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INTRODUCTION 


En vue de la connaissance générale de l’ceuvre de Stanis- 
las Lépine, par tous ceux qui s’intéressent a la peinture fran- 
caise du XIX siécle, le fait que jusqu’alors rien de moins 
éphéméres que de rares articles de presse, d’une portée essen- 
tiellement critique, n’aient jamais paru sur ce peintre pourrait 
bien se préter a l’étonnement. Pourtant le cas est ainsi et l’au- 
teur de ce livre s’est laissé inspirer par Vindifférence de la 
postérité a l’égard de ce talent incontestable pour combler cette 
lacune dans Vhistoriographie de la période. 


Les 50 photographies qui accompagnent ce texte ont été 
soigneusement choisies parmi les 800 environ que nous pos- 
sédons — que tous ceux qui nous les ont communiquées 
trouvent ict nos plus vifs remerciements — afin qu’un aussi 
petit nombre puisse donner la meilleure idée possible des divers 
aspects de l’ceuvre. Pourtant nous nous flattons que la paru- 
tion éventuelle d’un catalogue raisonné de l’ceuvre ne con- 
naitrait pas un accueil défavorable et nous nous avouons réso- 
lus préts a entreprendre cette tache considérable si notre avis 
se trouve partagé par un nombre suffisant d’amateurs, car 
nous pouvons dire sans équivoque qu'une telle entreprise 
n’aboutira jamais a bonne fin sans la collaboration d’autrut. 
Nous prenons donc cette occasion a nous adresser a la bien- 
veillance de tous ceux qui peuvent avoir en leur possession des 
ceuvres de LEPINE, ou n’importe quelle documentation s’y 
rapportant, de bien vouloir communiquer avec nous. 


John Couper, 
47, rue de la Gaieté, Paris (XIV*). 
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CHAPITRE PREMIER 


| Ham, a Caen, Calvados, Marie-Louise-Victoire Lépine, née Heérier, 
LA 
( donna naissance a un garcon. 


iS LS Le matin méme, l’enfant fut présenté a Armand-Antoine de 
Bernetz, Adjoint au maire, et la naissance de Stanislas-Victor- 
Edmond Lépine fut diment enregistrée. Le document révele que le pére, Sta- 
nislas-Edmond-Louis Lépine, était un ébéniste, agé de 20 ans et 2 mois. Les 
grands-parents paternels et maternels étaient eux aussi tous présents a la céré- 
monie comme témoins. L’un des grands-péres, Jacques-Marie-Edmond Lépine, 
tourneur, agé de 58 ans, résidait également rue du Ham, peut-étre dans la méme 
maison que son fils et sa bru. L’impression de solidarité familiale se renforce 
encore du fait que l’autre grand-pere, Pierre-Francois Hérier, vivait dans la méme 
rue et peut-étre aussi au méme numéro. II exercait la profession de bonnetier. 

Stanislas Lépine, on le voit, est issu d’une famille d’artisans probablement 
d’humble condition. Les difficultés qu’il put avoir a surmonter au départ, l’oppo- 
sition quil lui fallut vaincre pour sa vocation, tout cela est certes matiere a con- 
jectures; mais cette origine obscure ne peut guére lui avoir procuré d’avantages 
sociaux ou financiers 4 ses débuts dans la profession de son choix. Et une vague 
idée de la médiocrité de son premier entourage peut bien se déduire de son ceuvre 
méme, ou se laissent facilement discerner une certaine prédilection pour de tran- 
quilles retraites et de la sympathie pour les humbles choses. 

Que le futur artiste ait regu une éducation convenable, ses lettres le 
montrent ; mais la nature exacte et le type de sa formation nous restent inconnus. 

Il semble que le jeune Stanislas eut constamment pour compagne d’enfance 
Marie-Odile-Emilie Dodin, qu’il épousa par la suite. Du moins Henry Asselin rap- 
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porte que la veuve de l’artiste lui déclara : « Nous étions, mon mari et moi, bien 
avant notre mariage, deux vieux amis; javais six ans et lui onze; ma mere 
était sa marraine; nos deux vies ne furent qu’une seule destinée. »* La date et 
le lieu du mariage demeurent un mystére. Ni les archives départementales de _ 
Caen ni le registre des mariages de Montmartre ne portent trace de |’événement. 
Il semble que trois enfants naquirent de cette union, deux garcons et une fille. 
Deux de ces naissances, celle de Marie-Louise-Odile le 18 avril 1867 et d’Emile- 
Louis-Stanislas le 15 novembre 1878, furent enregistrées 4 la mairie de Mont- 
martre; quant au second fils, les registres n’en parlent pas et sans doute n/’attei- 
gnit-il pas l’A4ge d’homme. Georges Lanoé déclare bien en effet que Lépine « eit 
un fils et une fille qui vivent encore »”. Mais, comme Lépine écrit « mon fils 
ainé » dans une lettre a Ricada datée du 23 juillet 1888, il est clair qu’Emile 
n’était pas fils unique *. Le fait que Lépine écrivit 4 Ricada sur papier de deuil 
en 1890 et 1891 s’explique peut-étre justement par la mort de son autre enfant, 
quoique les archives du 18° arrondissement ne le confirment pas. Emile devait 
plus tard épouser Victorine Hérier, sa cousine peut-étre, puisque Heérier était le 
nom de jeune fille de sa grand-mére, le 15 décembre 1900, établissant ainsi une 
ligne de descendance directe. Un petit-fils de l’artiste se donnant lui-méme comme 
spécialiste en « productions photographiques sur émail », et vivant a Saint- 
Georges-du-Bois (Charente-Maritime) en 1950, a déclaré qu’il ne pouvait four- 
nir aucune espece d’information concernant son grand-pere. 

La formation académique que Lépine peut avoir regue comme peintre est 
aussi du domaine de l’hypothése. Les faits suggérent qu’il fut autodidacte. En 
effet, tout artiste, en soumettant une ceuvre a la considération du jury du Salon, 
était obligé d’indiquer quel maitre il avait eu : dans le cas de Lépine, les cata- 
logues du Salon ne contiennent aucune déclaration de ce genre avant 1866 ou, 
pour la premiére fois, il est présenté comme un « éléve de Corot ». Il a peut- 
étre été l’un des bénéficiaires du legs Lefrangois qui avait institué une bourse 
pour les personnes nées en Normandie et désireuses de suivre une carriére artis- 
tique. La bourse était décernée par la Ville de Caen et les candidats choisis rece- 
vaient une subvention qui leur permettait de faire leurs études a Paris. Par 
malheur, les documents qui se rapportaient 4 cet organisme ont été détruits dans 
le bombardement de 1944. 

Secouru ou non par sa ville natale, Lépine vivait a Paris en 1859, et plus 
précisément 4 Montmartre, — qui ne fut incorporé a la capitale qu’en 1863, — 


1. « La Presse », 20 octobre 1904. 
_ 2. Histoire de Vécole frangnise de paysage. Nantes, 1905. 
' 3. Série de 16 lettres de Lépine au collectionneur Ricada, conservées a la Fondation Doucet. 
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au numéro 20, Chaussée de Clignancourt, et dat y demeurer jusqu’en 1874, 
année ou son adresse dans le catalogue du Salon devint 12, rue des Rosiers. En 
1874, un autre déménagement y est mentionné; l’artiste s’est transporté cette fois 
au 40 rue de la Fontenelle, maintenant rue du Chevalier de la Barre. Malheu- 
reusement la rue du Chevalier de la Barre a été en partie détruite au moment 
des démolitions qui précédérent la construction du Sacré-Coeur, et on ne peut 
faire que des conjectures sur ce qui a pu étre le site du n° 40. 

Emile Cardon, dans la préface du catalogue de l’exposition rétrospective 
tenue chez Durand-Ruel * a écrit, « Pendant des années, nous avons connu Lépine 
qui n’avait ni le gotit des installations fastueuses de l’avenue de Villiers, ni les 
moyens des loyers chers, dans un petit pavillon par-dela les Buttes, tournant le 
dos a Paris, sur le versant qui a vue sur les prairies de Clichy, de Saint-Ouen, 
et de Saint-Denis. » Cette description se rapporte sans aucun doute 4a l’atelier 
de la rue de la Fontenelle. 

En 1887 ou 1888, l’artiste devait encore changer de logement, se rendant au 
38, rue Milton (comme Lépine n’expose pas en 1887, ce changement ne se 
remarque qu’en 1888). Cette installation a été décrite par « Coriolis » comme 
« une chambrette de la rue Milton qui tenait lieu d’atelier ». L’auteur ajoute que 
Lépine dut la quitter au moment de la maladie qui précéde sa mort °. Une carte de 
visite portant l’adresse de l’atelier, mais sans date, a été conservée a |’Institut 
d’Art et d’Archéologie en méme temps que 16 lettres de Lépine au collectionneur 
Ricada. Bien que toutes ces lettres soient datées, aucune ne porte d’adresse. II est 
certain, cependant, que la famille déménage encore au 18, rue Clignancourt, 
— ou, selon les indications du certificat de décés, Lépine devait mourir, — vers 
V’époque ot l’atelier de la rue Milton fut repris. 

Si le détail de ces adresses successives a peu d’importance, un fait signifi- 
catif émerge néanmoins : Lépine demeura, durant toute sa vie active, extraordi- 
nairement fidele a Montmartre. Si jamais artiste a eu le droit de prendre « les 
Buttes » comme sujet, c’est lui. Montmartre, a l’époque, il faut le rappeler, défiait 
toute assimilation avec Paris; |’artiste qui choisissait de s’y établir se vouait lui- 
méme, dans une certaine mesure, a l’isolement et invitait 4 l’indifférence. Que 
Lépine ait eu par nature une prédilection pour la tranquille obscurité procurée 
par ce séjour de son choix, cela ressort des commentaires de ceux qui ont connu. 
Son naturel modeste et réservé, a ce qu’on imagine aisément, n’aurait nullement 
pu se trouver en harmonie avec les bruyantes réalités d’une cité affairée. Et on 


4. Exposition rétrospective d’ceuvres de S. Lépine, Galeries Durand-Ruel, 16, rue Lafitte, et 11, rue Le 
Peletier, du 28 novembre au 17 décembre 1892. 
5. « Le Journal », 30 septembre 1892. 
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peut d’une certaine maniére sentir la sympathie qui attachait le peintre a Mont- 
martre dans la facon dont il le peignit. 

En l’absence de toute donnée concréte, on ne peut que reconstituer les grandes 
lignes des voyages que l’artiste a pu entreprendre au cours de sa vie. I] avait 
Vhabitude, semble-t-il, de passer l’hiver et la plus grande partie de l’été a Paris. 
Pendant un mois environ, chaque année, il le quittait sans doute pour la cote sf 
Il est apparemment resté attaché a sa ville natale toute sa vie; peut-étre sa femme 
et lui y étaient-ils constamment rappelés par des liens de famille. A part un seul 
tableau, exposé au salon de 1877, toute la partie de son ceuvre qui a pour sujet 
Caen et les villages de la céte semble refléter le spectacle de 1’été. L’année méme 
d’avant sa mort, en juillet 1891, il informe de nouveau Ricada de son intention 
d’aller 4 Caen. On a par ailleurs un certain nombre de tableaux de Rouen. Peut- 
étre l’artiste avait-il coutume d’y passer quelques jours en allant 4 la cote ou 
au retour. II s’y trouvait en 1881, comme U’atteste un tableau portant cette date 
au revers de la toile. En 1877 ou 1878, il y passa aussi probablement quelque 
temps, car lors d’une vente de ses peintures a |’Hétel Drouot en 1879, sur cin- 
quante de ses ceuvres, neuf étaient des vues de Rouen. 

A part une vue de Chartres et deux de Reims, son ceuvre ne donne pas 
d’autres indications de ses déplacements. 

Arsene Alexandre, dans sa préface au catalogue de la collection Doria, dit de 
Lépine qu'il « fut a l’excés modeste et, enfermé dans son étude, son nom n’a pas 
dépassé le cercle restreint d’amateurs qui le comprenaient et l’aimaient’. » Cette 
description est confirmée et renforcée par la remarque faite par Emile Cardon 
qu'il était « un laborieux et un modeste, d’une vie sévere, que des études perséve- 
rantes tenaient en dehors des réunions ow se brassent les affaires et se surfont les 
réputations; il ne faisait point partie du Tout-Paris, coureur de premieres, 
n’appartenait a aucune coterie, n’était d’aucune « soupe a Voignon », ow tant 
d’artistes se décernent, entre eux, des brevets d’habileté technique et de science de 
leur métier que la foule béate accepte bénévolement. Il se contentait de lutter 
pour la vie, qui fut souvent dure, sans autre souci que de réaliser, dans un labeur 
loyal et sincere, ses visions... Comme il avait vécu silencieux & l’abri des inter. 
viewers et des reporters, loin du bruit, il est parti sans bruit, sans faste, sans dis- 
cours *... » 


La modestie fut manifestement la clé de son caractére et c’est certainement 


6. Comme il écrit 4 Ricada, en 1888, « Enfin j’attendrai encore quelques jours et il est probable que 
je m’envolerai avec mon. fils ainé pour faire ainsi mes vingt-huit jours. » 

7. Catalogue, Vente Doria, Galerie Georges Petit, 4 mai 1899. 

8. Catalogue de l’exposition rétrospective. 
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un aspect de sa personnalité que sa peinture refléte. En art comme en littérature, 
unapen d’enflure et de réclame, un peu de tapage, un certain flair pour la publi- 
cité, du gout pour l’intrigue, une flatterie bien dirigée, le désir de réussir, 
voire de la prétention, peuvent convertir en estime l’indifférence du monde. 
Corot, qui était un maitre capable et un fin juge des qualités nécessaires A un 
artiste, estimait que la confiance en soi était un atout de premiére importance. II 
manquait peut-étre a Lépine cette certitude de sa propre valeur. Il semble qu’il 
ait été la victime de sa propre modestie. Sa probité, sa répugnance a se pousser, a 
assurer son propre succés, imposer sa personne ou son art, attirer l’attention, 
aident 4 comprendre l’indifférence de ses contemporains a son égard. « Et Lépine ? 
Est-il un artiste qui ait montré plus d’amour de peindre et qui, en retour, ait 
regu de ses contemporains un accueil plus indifférent ? Pendant de longues 
années a la peine, il ne connut jamais que les succes modestes. Quelques ama- 
teurs, cependant, se plurent a l’encourager, et le bon Lépine eut la sagesse de se 
tenir pour satisfait de cette élite » écrit Roger Miles °. 

Si Lépine « ne fréquentait guére les Salons et encore moins les anti- 
chambres *° », il est hors de doute qu'il eit quelques contacts avec les associa- 
tions d’artistes qui proliférérent 4 cette époque, bien qu’il n’y ait pas de trace qu il 
ait été un habitué de la Nouvelle Athénes, de la Brasserie des Martyrs, du café 
Guerbois ou du café Riche. Son nom n’a de lien avec aucun club, sauf peut-étre 
le « Bon Bock », un rassemblement sans formalités de peintres, poetes, musi- 
ciens, critiques et collectionneurs; c’est 4 leurs réunions suivant le témoignage 
de Roger Milés, que Delineau apprit « @ apprécier les hommes qu’étaient Alf. 
Sisley (sic), Eug. Boudin (sic) et Stan. Lépine (sic) “ », ce qui toutefois ne prouve 
guére l’appartenance de Lépine a cette confrérie. Le docteur Delineau, sembie-t-il, 
était convaincu de la valeur thérapeutique des espaces ouverts et recomman- 
dait les tableaux de plein air 4 ceux de ses patients qui ne pouvaient profiter de 
Jair de la campagne in situ. Malheureusement les informations sur les associations 
intellectuelles de l’époque sont, au mieux, fragmentaires, et il n’y a aucun moyen 
de déterminer quelle part Lépine peut avoir joué dans ces éphéméres réunions, 
faites au gré du hasard dans les cafés et les restaurants. 

Comme on pouvait s’y attendre, Lépine ne s’adonnait pas a lauto-portrait 
et n’a, apparemment, jamais été peint par un de ses confréres *”. Georges Lanoé, 
cependant, le décrit comme « un grand garcgon mince, au dos vouté, a lair triste, 


9. Préface du catalogue de la vente Delineau, Hétel Drouot, 1% février 1902. 

10. A. de C., « Le Soleil », 29 novembre 1892. 

11. Préface au catalogue, Vente Delineau. 

12. Henry Asselin rapporte que M™ Lépine avait 4 son chevet un autoportrait de son mari. « La 


Presse », 20 octobre 1904. 
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a la parole douce '*. » « Coriolis » mentionne son « lent parler, sa belle humeur, 
et son franc sourire '* », « Fortunio » dit que « comme Corot, il fut bon comme 
du bon pain’... » A part ces indications, son aspect demeure aussi voilé et 
hypothétique que les événements de sa vie. Un peu du caractére de « homme 
charmant », du « modeste et admirable peintre », comme le décrit Ribot dans une 
lettre 4 Ricada ‘, peut se déduire des propres lettres de Lépine. La série des 
lettres 4 Ricada contient fort peu de matiére 4 signification biographique, étant 
généralement consacrée 4 des banalités comme des rendez-vous, des lamentations 
sur le temps, ou l’expression de bons vceux; cependant, la note dominante est 
celle d’une sereine bonne humeur. Leur ton se verra mieux par la citation de 
quelques passages : 

... « J’espére, et je souhaite, que votre eau chaude vous soit salutaire et 
qu’elle soit un bienfait du ciel, bien qu’elle semble venir d’un tout autre endroit. 
Moi, je continue a étre un dormeur enragé. Je pars pour Cluny, au lieu de descendre 
a@ la Place Saint-Michel, je me réveille sur les sommations du conducteur a la Halle 
aux Vins. Vous savez que je veux aller a Caen. Maintenant, je ne sais plus trop 
si ce n’est pas a Cherbourg que je me réveillerai... » (19 juillet 1891). 


... « Vous avez bien tort de redouter l’atelier, il n’y a de nouveau que le nez 
du peintre qui s’allonge, s’allonge en s’élevant vers un ciel inclément. » 


... « J’aurais di me servir de votre brave employé chargé d’or pour vous 
envoyer ce mot mais j’avais un miroton qui refroidissatt et un appétit... » 


... © Enfin, gourmand et peintre, que de vices » (18 juillet 1888). 


Que Lépine ait réellement montré un gout fort poussé pour les plaisirs de la 
table, c’est possible, sans quoi le sens de 1’extrait suivant est pour jamais perdu : 


.. © J’aborde la question gourmande. Je me laisse faire, d’ailleurs on 
shabitue si facilement au bien. J’ai donc réuni un jury, dont je me suis nommé 
president, et la sole a été admise avec le numéro I » (29 juillet 1888). 


Et ce n’est pas la le seul passage dans les lettres 4 Ricada qui fasse obscuré- 
ment allusion a d’indéfinissables activités « Votre aimable proposition est acceptée 
avec bien du plaisir. Je vois bien que vous possédez des médicaments qui sont fort 
goute. Il est bien entendu que, quand cela se pourra, nous ne pouvons étre ailleurs 
qu’au paradis » (3 mars 1888). La nature de cette proposition est, bien entendu, 
impossible a déterminer ; mais du moins on peut croire qu’elle était équivoque. 


13. Histoire de Vécole francaise de paysage. 
14. « Le Journal », 30 septembre 1892. 

15. « Le National », 10 février 1911. 

16. Lettre conservée a la Fondation Doucet. 
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Laborieux, sincére, simple et de bon caractére, Lépine passa sa vie dans une 
tranquille dévotion a son art. Ses amis, a ce qu'il semble, étaient également 
absorbés par leur travail, se distinguant plus par leur intégrité que par la place 
qwils se taillaient dans le monde. Un tableau dédié 4 Dutilleux donne la pre- 
miére indication d’une amitié bien établie de Lépine. Quand Dutilleux mourut en 
1865, cette amitié n’avait pu étre trés longue, mais elle peut avoir été trés 
féconde; en effet, cet artiste plus agé était l’ami aimé et respecté d’hommes 
comme Delacroix, dont il fut l’exécuteur testamentaire, Daubigny, Daumier, 
Diaz, et par-dessus tout, Corot, a qui il peut avoir présenté le jeune Lépine trop 
timide lui-méme peut-étre pour approcher le maitre '’. Comment Lépine, pour sa 
part, entra-t-il en relation avec Corot, ne peut se découvrir. I] ne s’est pas donné 
lui-méme comme éléve de Corot avant 1866, mais il est permis de croire qu’il 
avait longtemps admiré le maitre de loin, non sans subir un peu son influence. 
Dans le livre de Moreau-Nélaton et Robaut Lépine n’est pas mentionné, mais dans 
une version manuscrite se trouvant a la Bibliothéque Nationale on trouve une liste 
de 45 artistes, parmi lesquels Lépine, a qui Corot préta des ceuvres a copier **. La 
liste n’était nullement complete et l’auteur ajoute : « on peut estimer a plusieurs 
centaines, sinon par milliers, ceux qui ont copié a loisir, chez eux, les études du 
maitre si obligeant. » 

Cardon a déclaré que Lépine professa toujours la plus profonde admiration 
pour son maitre et prit particulieérement a coeur son précepte qu’un paysagiste 
pourrait faire des chefs-d’cuvre sur les Buttes-Montmartre**. » Bien que les con- 
seils de Corot, si généreusement accordés 4 tous ceux qui se tournaient vers lui, 
se refletent dans l’ceuvre de Lépine, il faut se rappeler que la manieére du disciple 
était déja formée avant qu’il eit un contact attesté avec son maitre. Aucun chan- 
gement abrupt de style ou de conception ne se décéle dans son ceuvre a cette 
époque. Ii est évident qu’il avait précédemment recu un enseignement ailleurs, 
mais il est impossible de découvrir 4 qui il doit sa premiere formation. [I fré- 
quenta probablement un ou plusieurs de ces « ateliers libres », ou la majorité 
des peintres indépendants apprirent les principes de leur art. Le dessin extréme- 
ment sur qui donne sa base a toute son ceuvre témoigne amplement d’un appren- 
tissage long et consciencieux. Parmi la quantité de dessins que le Louvre, en 1928, 
acquit du petit-fils de l’artiste, se trouvent des copies d’études de Corot. D’autres, 
cependant, montrent un style extrémement personnel et facilement reconnais- 


17. Aucune mention n’est faite de Lépine ni par Gustave Colin, dans son livre sur Dutilleux, publié 
en 1866, ni par Chesneau, dans son étude sur le méme artiste, parue en 1880. 

18. Manuscrit conservé a la Bibliothéque Nationale. 

19. Catalogue de l’exposition rétrospective. 
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sable. Il faut aussi signaler l’existence de diverses copies de tableaux de Corot, 
signées Lépine ; d’autres copies existent sans doute aussi, déguisées sous une fausse 
signature de Corot. Ces ouvrages mis 4 part, cependant, on ne risque pas de con- 
fondre leurs deux manieres. | 

Il est naturel de supposer que Lépine fut connu des chefs de file de l’école 
de 1830, et en général de tous ceux qui étaient en révolte contre les préjugés aca- 
démiques de l’époque; il n’a pu manquer de faire leur connaissance par l’inter- 
médiaire du marchand Pierre-Firmin Martin, dont la boutique, rue Mogador, 
constituait un forum d’échange d’impressions et d’idées entre les artistes soutenus 
par le marchand et les amateurs fréquentant l’endroit. Sur Martin et ses mceurs, 
et l’ambiance de sa boutique, Arsene Alexandre a pu dire ceci: « Le pere Martin 
était ce marchand de tableaux de l’age d’or, beaucoup plus heureux de faire des 
prosélytes que de violenter la fortune... C’était vraiment le bon coin, ow les ama- 
teurs tels que M. Henri Rouart et le Comte Doria dégustaient un vin géneéreux... 
Des conversations sans fin s’engageaient chez ce pere Martin. Des artistes modestes 
et avisés, comme Cals, comme Vignon, alors tout jeune, se rencontraient avec Mil- 
let et Corot *° ». Ce Martin avait quelque chose d’excentrique ; sa carriére variée le 
montre aussi bien jouant la comédie au théatre que montant un commerce de 
bourrelier. L’intérét qu’il portait a l’art jaillissait d’une authentique passion, et 
dans ses opérations il donnait libre cours a ses propres gous et enthousiasmes, 
sans grand souci de son avantage personnel ou des fluctuations de la mode sur le 
marché de l’art. A un moment ou a un autre, il apporta ses encouragements a 
tous ceux qui poursuivaient leurs recherches sinceéres et solitaires sans se préoc- 
cuper des engouements du moment. Le « Cercle Mogador », comme on appelait 
la confrérie de ses amis, représentait une élite des esprits les plus purs et des 
juges les plus délicats de l’époque. Des ceuvres de Corot, Daubigny, et Rousseau, 
de Daumier, Millet, Diaz, Harpignies et Jacque, de Jongkind, Isabey et Cals, de 
Vignon, Gustave Colin et Lépine, et plus tard des Impressionnistes, d’abord expo- 
sées au milieu des articles et accessoires de bourrellerie, — car Martin mena 
quelque temps ses deux commerces de front avant d’avoir les moyens de se consa- 
crer entierement a l’art, — suscitaient l’admiration et l’envie de connaisseurs 
tels que Doria, Lutz, Delineau, Rouart, Tavernier, Schoengrun, Chocquet, Pas- 
quier et Stumpf. I est probable que Lépine attira l’attention de Martin tét dans 
sa carriére; toutefois une vente organisée par ce marchand a l’Hétel Drouot le 
7 avril 1860 avec des ceuvres offertes par des artistes comme Corot, Cals, Philippe 
Rousseau, Théodore Rousseau, Bonvin, Breton, César de Cock, Harpignies, 


20. Préface du catalogue de la vente Henri Rouart, Galerie Manzi et Joyant, 9, 10 et 11 décembre 1912. 
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Heéreau, Isabey, Jacque, Lambinet, Lavieille, Millet, Nazon, Oudinot, Veyrassat 
et Ziem, et destinée a secourir Jongkind noyé A cette époque dans une apathie et 
une stupeur d’ivrogne en Hollande, ne comprenait aucune ceuvre de Lépine, 
comme on aurait pu s’y attendre s’il avait été alors en contact avec le cercle de 
Martin **, Moreau-Nélaton raconte qu’il rencontra Lépine et Martin ensemble dans 
une exposition en 1889; et selon toute apparence l’artiste et le marchand étaient 
liés depuis toujours autant par des liens d’affection que par les affaires. 


C’est sans doute par Martin que Lépine rencontra bon nombre de collection- 
neurs qui achetérent ses ceuvres, en particulier le comte Armand Doria. Sur ce 
point, partout ou l’on peut trouver un condensé biographique sur Lépine, on voit 
avancée comme un fait l’opinion qu’il bénéficia de tous les avantages du patro- 
nage de Doria, y compris l’hospitalité a son chateau d’Orrouy. C’est probable- 
ment l’auteur anonyme de I’article sur Lépine dans le dictionnaire de Bénézit qui 
fut a Vorigine de cette assertion. On lit 4 ce sujet la mention suivante dans |’édi- 
tion de 1948. « Lépine fut peut-étre demeuré longtemps inconnu si le comte 
Doria, frappé du sentiment qui se manifestait dans ses paysages ne l’eiit pris sous 
sa protection en méme temps que Cals et ne lui eut offert la plus large hospi- 
talité a son chateau d’Orrouy. Lépine put ainsi travailler sans souci des néces- 
sités matérielles. » S°il y avait quelque veérité dans cette histoire, il est certain 
qu’Alexandre aurait signalé ce fait, soit dans ses notes pour le catalogue Doria, 
ou il remarque que « Cals habita longtemps et a plusieurs reprises le chateau... 
de méme Gustave Colin, de méme encore... Victor Vignon », soit dans son 
exhaustive biographie de Cals**. Parmi les papiers de Doria, conservés par le 
Comte actuel, se trouve un certain nombre de fiches annotées sur les Lépine 
de sa collection qui furent pour la plupart achetés aux marchands Martin et 
Paschal. On peut raisonnablement supposer que si les relations entre l’artiste 
et le mécéne avaient eu un caractére personnel, Doria aurait acheté les tableaux 
directement 4 l’artiste. On peut ajouter qu’aucun des « Lépine » de la collection 
Doria ne représenta le domaine de leur propriétaire. Peut-étre Lépine était-il de 
temps en temps un héte du dimanche, puisque d’aprés une lettre de Vignon a 
Ricada, il semble que les réunions du Dimanche a Orrouy n’étaient pas inhabi- 


tuelles 7°. 


21. Des affinités de style, particuligrement dans les scénes nocturnes, suggérent que Lépine a étudié le 
hollandais avec profit et il est inconcevable qu’il ne se soit pas rencontré fréquemment chez Martin. 
Moreau-Nélaton, cependant, ne confirme pas Vhypothése d’une amitié entre les deux hommes, dans sa _bio- 
graphie de Jongkind. 

22. A.-F. Cals, ou le bonheur de peindre, Paris, 

23. Lettre gardée a la Fondation Doucet. 
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L’exposé le plus détaillé des relations entre peintre et client se trouve dans 
un article absolument fantaisiste de Jean Bouret sur Lépine, dans « Visages du 
Monde », n° 94, ou l’auteur déclare avec une tranquille présomption, « Le 
Comte Doria, V'ami des peintres, qui le (Lépine) rencontre dans les milieux qu'il 
fréquente et lui trouve énormément de qualités, s’intéresse a@ son sort. Par orgueil, 
Lépine résiste plusieurs mois, mais, devant des échéances qu'il doit supporter, 
accepte avec Cals l’hospitalité du mécéne et va travailler dans Vasile qui leur est 
offert au Chateau d’Ourrouy » (sic). Bouret, toutefois, continue avec plus de 
modestie et une parfaite justesse, « A partir de ce moment le silence se fait 
autour du peintre. Peu de chroniques le mentionnent et l’on parait avoir été par- 
ticuligrement injuste avec (sic) ce maitre incontesté du paysage parisien, et l’un 
des rares avec Jongkind et Boudin a avoir su rendre l’atmosphere, humide et 
limpide a la fois, des berges et des ports. » Si Bouret déguise en faits ses fantai- 
sies, son imagination toutefois propose une ou deux hypotheses vraisemblables. — 
« Quand il monte a Paris sans avoir beaucoup d’argent, il trouve asile auprés de 
Corot, son maitre, qui fera tout pour lui apprendre lessentiel du talent du paysa- 
giste et en méme temps cette qualité morale des gens semblables a lui qui ne se 
soucient ni de la gloire, ni de la postérité. Pendant des années Lépine peint, il 
fréquente tous les ateliers, se lie avec de nombreux peintres et débute au salon de 
1859 par un grand tableau représentant « Les berges de la Seine. » (En fait il 
s’agit du Port de Caen au clair de lune.) 

Ribot et Cals, a ce qu’il semble d’aprés le témoignage de Coriolis, étaient 
plus particulierement les amis de Lépine *. Dans une lettre a Ricada, datée du 
11 février 1885, Lépine écrit « Je serai tres heureux de connaitre l’observation 
de Vami Ribot. Je tiens beaucoup aux avis d’un tel maitre. » Que cette estime 
fut mutuelle, c’est ce que démontrent les termes par lesquels Ribot mentionne 
Lépine dans une lettre également a Ricada. « Vous savez combien j’estime le 
talent de cet admirable et modeste peinire ». Louis de Fourcaud, aussi admira- 
teur de Lépine qui lui a dédié un tableau, passe son nom sous silence dans son 
étude sur Ribot”. Toutefois Lépine est signalé comme l’un des membres du 
comité qui organisa |’exposition rétrospective des ceuvres de Ribot au Palais des 
Beaux-Arts. Parmi les autres membres se trouvaient des personnalités du monde 
des arts telles que Doria, Arsene Alexandre, Roger Marx, Bracquemond, Carriére, 
Fantin-Latour, Geffroy, Edmond de Goncourt, Paul Mantz, Antonin Proust, 
Rafaelli, Rodin, Vollon et Henri Rouart, qui tous ont da connaitre Lépine. Ribot, 


24. « Le Journal », 30 septembre 1892. 
25. Théodule Ribot, sa vie et son ceuvre, 1885. 
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en fait, malgré l’éclipse de réputation qui le frappa ensuite, était reconnu par ses 
contemporains comme une importante figure 4 l’avant-garde du mouvement 
moderne. Un banquet fut offert en son honneur par les « peintres indépendants » 
en 1884, en hommage a J’inspiration que leur avait valu son attitude intransi- 
geante. Boudin présidait a cette occasion. Il est certain que Lépine connaissait 
bien l’artiste du Havre; une fois de plus, cependant, ni les biographes de Boudin, 
ni Boudin lui-méme, dans la volumineuse correspondance qu’il adressa a son ami 
Martin, n’ont eu quelque chose a dire sur Lépine. 

Quant a l’amitié de Lépine avec Cals, c’est encore une affaire d’hypothése, 
Vhistoire étant obstinément muette sur ce sujet. Arsene Alexandre, dans son 
exposé si détaillé de la vie de Cals, ne fait méme pas, au passage, mention de 
Lépine. Toutefois Cals possédait un tableau de Lépine qu’il recut sans doute 
comme gage d’amitié comme en témoigne le catalogue de la vente Cals (1881) 
dans la préface duquel Doria parle de l’immense admiration pour Cals que Ribot, 
Jongkind, Gustave Colin, Degas, Lépine, Boudin, Gautier, Quost, de Varennes, de 
Moulignon et Vignon avaient souvent exprimée en sa présence. 

Si ces témoignages le montrent surtout avec ses ainés, Lépine fut néanmoins 
en contact avec les Impressionnistes. Certes, sa vie ne croise qu’accidentellement 
la leur, et son nom ne figure pas dans la vaste littérature qui leur a été consacrée, 
ou dans leurs souvenirs ou lettres publiés, mais cela ne doit pas donner lieu a 
étonnement. Ils ne pouvaient avoir que peu en commun. A ses contemporains les 
plus audacieux, les plus avancés et les plus chercheurs, a Monet, Degas et Pis- 
sarro, l’art de Lépine paraissait sans aucun doute timide et retardataire. Pour la 
formulation de leurs théories, pour le développement de leur systeme, Lépine 
n’avait rien a leur offrir. I] se peut qu’ils aient respecté son modeste talent, mais 
ils ne pouvaient en tirer aucune inspiration. I] n’est pas non plus probable que 
Lépine ait sympathisé avec ce qu’il a pu regarder comme leurs exces, pas plus, a 
ce qu’on dit, que ne l’a fait Corot. Ayant lui-méme été, 4 un moment, une vic- 
time de la rigueur du jury, on peut concevoir qu’il ait été en sympathie avec les 
buts de la « Société anonyme des artistes peintres, graveurs, dessinateurs, sculp- 
teurs, etc. ». A la Bibliothéque Nationale existe une lettre adressée au Ministre 
des Beaux-Arts, malheureusement non datée mais probablement écrite en 1873, 
qui adresse l’appel suivant : 


« Monsieur le Ministre, 


Les artistes soussignés ont Vhonneur de vous demander de vouloir bien 
étendre le droit de vote pour l’élection des membres du jury a tous les artistes 
ayant exposé les années précédentes. Nous pensons, Monsieur le Ministre, que 
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vous prendrez en grande considération notre demande, car nous la croyons tres 


équitable. » ‘ 


Le document est signé, entre autres, par Lépine, Charles-Francois Daubigny, 
Karl Daubigny, Cals, Pissarro, Ottin, Claude Monet, Sisley, Colin, Ribot fils, et . 
Corot. Sans doute le refus opposé a cet appel ne fut pas sans influence sur la for- 
mation de la « Société Anonyme des Artistes » dont Vintention déclarée était 
d’organiser « des expositions libres, sans jury, ni récompenses honorifiques, ow 
chaque sociétaire pourra exposer ses euvres. » Sur quelle invitation, ou pour 
quelle raison Lépine s’associa a cette aventure, nul ne le sait. Il se peut qu'il ait 
été en accord avec les motifs déclarés par Cals dans une lettre 4 son ami Trou- 
bot, écrite en 1879 * pour justifier sa collaboration. « Les autres (les « intransi- 
geants ») sont des bohémes tant que vous voudrez, mais au moins y a-t-il en eux 
une seve que je ne trouve pas dans les autres, qui sont posés en chefs de l’école 
francaise moderne — triste école de chatrés. Et avant tout, ce qui fait que je me 
suis joint aux autres, c’est le principe de liberté appliqué résolument. Nous étouf- 
fons en France dans l’atmosphére gouvernementale. Nous attendons tout de la 
Providence qui a nom Etat — quelle misere | Les hommes ont beau se succéder, 
rien n’y fait ! Les mceurs sont telles, les habitudes sont tellement ancrées dans 
les caracteres, qu’on crie haro sur ceux qui cherchent a faire sortir de l’orniere. 
L’art est malade chez nous, frappé d’anémie, comme bien d’autres choses, il ne 
pourra étre guéri que par des moyens violents. » 


L’exposition qui s’ouvrit dans les anciens’ateliers de Nadar au boulevard des 
Capucines le 15 avril 1874 comprenait trois tableaux de Lépine. « Le Canal 
Saint-Denis », appartenant a M. Sporck; « La rue Cortot », de la collection de 
M. Brullé, et un « Bords de la Seine », prété par Monsieur M... Comme le cata- 
logue n’indique aucune dimension, on ne peut identifier aucune de ces ceuvres 7’. 
Le fait méme que les trois tableaux exposés par Lépine n’étaient pas a vendre 
montre qu’il ne considérait pas cette exposition simplement comme une occasion 
d’attirer un acheteur. Les critiques s’unissent pour louer son talent *. Quelque 
injurieuses qu’aient pu étre les attaques contre les extrémistes —— et l’hostilité de 
la Presse a cet égard a été étrangement exagérée — ceux qui commentérent 
l’exposition étaient parfaitement capables de distinguer entre l’art presque tradi- 
tionnel de, disons, Lépine, de Nittis, Brandon, Cals et Bracquemond, et les ten- 


26. Lettre manuscrite 4 la Fondation Doucet. 
27. Qui étaient Brullé et Sporcke, et jusqu’a quel point ils encourageaient Lépine, on ne le sait pas. 
Si leurs collections ont jamais passé par la Salle des Ventes, ce doit étre de facon anonyme. 


28. Confér. chapitre III. 
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dances révolutionnaires manifestées par Pissarro, Renoir, Monet, Sisley et Degas. 
Quelle que fat V’aversion exprimée pour quelques-uns des participants, la réputa- 
tion de Lépine en sortit sans dommage, et méme peut-étre rehaussée. Pourquoi, 
alors, se retira-t-il du groupe ? 


Tabarant dit de ces artistes qui désertérent apres la premiére exposition : 
« on avait pu voir, alors, se retirer de l’association pour n’y plus reparaitre, ceux 
qui se refusaient a prendre pour eux les quolibets a l’adresse des « impression- 
nistes », a recevoir leur part des puantes injures; un Boudin, un Gustave Colin, 
un Lépine — Lépine qui, par la suite, eiit bien voulu porter la tunique de Nes- 
sus de l’impressionnisme, mais en vain, tenta de racheter son lache abandon en 
1876, Monet, Degas et Pissarro ne plaisantant pas la-dessus *®. » Bien que Taba- 
rant ne donne aucune preuve de cette assertion, on serait mal avisé de la tenir 
pour entierement sans fondement, car il avait en mains une vaste documentation 
se rapportant a cette époque. Des trente artistes qui exposerent en 1874, douze 
seulement restérent en 1876; Astruc, Attendu, Burseau, Cézanne, Desbras, Guil- 
laumin, Latouche, Meyer, de Molins, Mulot-Durivage, de Nittis, A. Ottin et 
Robert, en méme temps que Lépine, Boudin, Bracquemond, Brandon et Colin, 
se retirerent de l’association; leur motif principal était sans aucun doute que la 
premiere exposition, au moins sur le plan financier, s’était soldée par un échec, 
la société ayant été poussée a liquidation. Lépine avait en fait payé les 60 francs 
de souscription statutaires pour l’année 1874-75, prouvant ainsi, malgré les résul- 
tats de la premiere tentative, son intention de soutenir cette entreprise dans l’ave- 
nir. L’explication, non seulement de son désistement mais de celui des onze autres 
en 1876, peut se trouver peut-étre dans un changement d’attitude de la part des 
organisateurs plutét que dans un manque de foi parmi les adhérents. Chesneau 
a écrit que d’avoir « invité a concourir a cette exposition certains peintres qui se 
trainent a l’extréme queue des derniéres banalités des Salons officiels, et méme 
des artistes d’un talent incontestable, mais agissant dans des voies qui different 
de la leur, comme M. de Nittis, Boudin, Bracquemond, Brandon, Lépine, Gus- 


tave Colin, c’est li une faute capitale et de logique et de tactique *°. » 


Il est intéressant de noter qu’aucun des artistes nommés par Chesneau 
n’exposa en 1876; plutot que de considérer qu’ils abandonnerent leurs cama- 
rades a l’heure du besoin, il serait plus équitable de supposer qu’ils furent dissua- 
dés, ou méme exclus, d’une plus longue participation. Le fait est, quelle qu’en 
soit l’explication, que le flirt de Lépine avec les Impressionnistes cesse ot il avait 


29. A. Tabarant. Manet et ses ceuvres, Paris, 1947. 
30. « Paris-Jour », 7 mai 1874. 
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commencé. Rien ne montre qu’il ait encore eu affaire avec eux a partir de ce 
jour-la. S’il avait continué a exposer en leur compagnie, a la fois sa vie et son 
ceuvre auraient peut-étre été fort différentes. 


L’obscurité dans laquelle vécut Lépine, ignoré par les critiques et isolé de 
ses contemporains, ne fut pas sans répercussion sur la faveur accordée a son 
ceuvre. Sa réputation ne fut jamais suffisante pour lui assurer des moyens d’exis- 
tence aisés par la vente de ses tableaux. Lanoé dit qu’il eit « les commence- 
ments durs mais non extrémement pénibles. » Sa veuve a rapporté que « de son 
vivant il ne put jamais placer que tres difficilement ses tableaux, et l’on n’ignore 
pas, que ce n’est guére que depuis sa mort que ses ceuvres se vendent a bon 
prix. » S’il n’a jamais connu les faciles délices du succes commercial, il avait du 
moins la consolation d’étre apprécié par les plus fins connaisseurs. Une étude 
détaillée des catalogues de ventes de 1870 4 nos jours révéle que les ceuvres de 
Lépine se trouvérent invariablement en compagnie distinguée dans les meilleures 
collections. Toutefois, une poignée d’admirateurs mis a part, et en particulier 
Doria, Tavernier, Ricada, Félix Gérard, Henri Rouart et Hazard, ses clients se 
contentaient généralement d’un ou deux exemples de son art *’. 


Qu’il ait eu les plus grandes difficultés a placer ses tableaux, cela se voit dans 
le fait qu’en 1874, 75, 77, 79, 81 et 86 il eut recours aux enchéres publiques de 
l’Hotel Drouot. Incontestablement chacune de ces ventes révélait plus que la simple 
liquidation d’un surplus : la salle des ventes était généralement la derniére ressource 
d’un homme deésespéré. Que Lépine ait arrangé six ventes aux enchéres de ses 
ceuvres en 12 ans, — un record qui n’est surement égalé par aucun autre artiste 
de son temps, tout au moins de sa valeur — donne fortement 4 penser que les 
marchands, Martin et Durand-Ruel en particulier, n’étaient pas en mesure de lui 


31. Les collections principales dans lesquelles figuraient les weuvres de Lépine, qui devaient passer aux 
enchéres dans Jes quinze ans qui suivirent sa mort, furent les suivantes : 


1891 Collection Arosa. 

1895 Collection Nunés. 

1898 Collection Reid. 

1899 Collections Desfossés et Doria. 

1900 Collections Tavernier, Guasco et Depeaux. 

1901 Collections Fortin, Gauguin, Delineau, Lazare Weiller et Schoengrun. 

1902 Collections Feydeau et Zygomalas. 

1905 Collections Bérard, Saucaret, Pasquier, Blanquet de Fulde et Félix Gérard. 
1906 Collections Viguier et Stumpf. 


Malheureusement I’espace nous manque pour donner la composition exacte de ces collections. Qu’il suf- 
fise de dire que le goat des collectionneurs associait généralement Lépine avec les maitres de 1830 et, a 
un degré moindre, avec les impressionnistes. Fort rares sont les cas ou ces collectionneurs avaient acquis 
quelque cuvre banale ou simplement a la mode. 
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acheter un nombre suffisant de tableaux A des prix assurant sa subsistance. On 
jugeait alors inconsidéré d’offrir sans discrimination des tableaux 4 la salle des 
ventes, car les bas prix qu’on y pratiquait rendaient impossible aux marchands de 


donner une valeur bien établie 4 leurs ceuvres en magasin. 


La premiere fois, Lépine mit en vente trente-deux tableaux le 11 février 1874, 
juste deux mois avant l’ouverture de 1’exposition impressionniste. Malheureuse- 
ment le catalogue mentionne simplement les titres des ceuvres sans en donner les 
dimensions rendant ainsi leur identification impossible. De plus l’exemplaire 
conservé a la Bibliotheque Nationale ne porte aucune indication des prix obtenus. 
Les experts étaient Martin et Paschal. Sur les trente-deux tableaux, quatre repré- 
sentaient des vues de Caen, cing étaient des tableaux de Montmartre, neuf de Paris, 
représentant tous, sauf un, la Seine 4 Bercy et Ivry; et le reste, 4 part une marine, 
était peint dans les alentours de Paris, ce qui donne des indications sur les dépla- 
cements et les préoccupations de l’artiste dans les années précédentes. Le 17 mars 
de l’année suivante, Lépine recommence l’expérience, offrant vingt-trois tableaux 
en tout dans une vente commune avec Gilbert. Une fois de plus, Martin et Paschal 
jouant le réle d’experts. Comme quatorze de ces tableaux représentaient des vues 
de Caen ou de Normandie, il parait probable que Lépine y passa une grande par- 
tie des mois précédents. Dans le reste, deux avaient pour sujet Montmartre, |’un 
la Place des Invalides, un autre le Pont Sainte-Marie, un autre était simplement 
intitulé « L’automne », et l’on trouvait ensuite des tableaux d’Asniéres, de Saint- 
Denis et du Bas-Meudon. Cette fois le catalogue est plus explicite et mentionne les 
prix, qui vont de 50 francs (or) pour une étude du Bas-Meudon a 930 francs pour 
un tableau du « Bassin a Caen ». Le total atteignit 7.180 francs, soit en moyenne, 
312 francs par tableau. Si cette somme ne représentait pas alors une fortune, les 
prix obtenus n’étaient nullement deérisoires, d’autant plus que certaines ceuvres 
n’étaient probablement que des études de petites dimensions. II est intéressant de 
noter qu’une semaine plus tard exactement, Monet, Sisley, Renoir et Morisot 
devaient aussi tenter leur chance a la salle des ventes. Berthe Morisot, avec une 
moyenne de 250 francs pour douze tableaux recut l’accueil le plus favorable, ou 
plutét le moins défavorable. Les vingt tableaux présentés par Monet furent adju- 
gés pour des prix allant de 165 4 325 francs et les vingt et un Sisley se situerent 
entre 50 et 300 francs. Les Renoir, de fagon surprenante, eurent le moins de 
succes. Les enchéres, a ce que rapporte Durand-Ruel dans ses mémoires, se dérou- 
Jerent dans les conditions les plus houleuses. Aucun effort d’imagination ne pou- 
vait présenter ce résultat comme une victoire, en dépit de la peine prise par Manet 
qui avait écrit a Albert Wolff implorant de lui un peu de publicité favorable dans 
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le Figaro. Le grand critique demeura inflexible, et au contraire ne manqua pas 
cette occasion d’attaquer méchamment tout ce « lamentable barbouillage ». Du 
moins, les impressionnistes eurent toujours quelque ami important pour inter- 
venir en leur faveur. Ils ne manquérent jamais de publicité, bonne ou mauvaise. 

Martin et Paschal furent encore experts 4 la vente qui se déroula a |’Hotel 
Drouot le 15 mars 1877. Dans les trente-huit tableaux, quinze étaient des envi- 
rons de Paris, sept de Montmartre, quatre du canal de la Villette, cing de 
Caen, deux de Ouistreham, trois du Pont-Marie, un de Charenton et lun était 
simplement intitulé « Marine ». Manifestement Il’artiste avait rendu visite a sa 
ville natale depuis la derniére vente. Malheureusement les prix n’ont pas été 
notés. 

La vente du 7 février 1879 contenait quarante tableaux et dix études. C’était 
sirement, si l’on prend une moyenne de production d’une ceuvre par semaine, a 
peu prés la moitié de celle des deux années précédentes. Comme neuf des tableaux 
représentaient Rouen, Lépine y avait visiblement passé quelque temps en 1877 ou 
1878. Les sujets des autres tableaux se répartissaient a peu pres également entre 
Montmartre, Paris et la campagne environnante, en particulier Saint-Denis et 
Saint-Ouen. Le catalogue, a quatre exceptions prés, porte annotation des prix 
obtenus par les tableaux; quant aux études, quatre seulement ont leurs prix 
mentionnés, et vont de 50 a 240 francs pour une vue de Rouen. Les dimensions 
sont aussi indiquées, sauf pour les études qui étaient probablement des panneaux 
de 14 X 23 cm. Comme toujours avec les ceuvres de Lépine, la peinture répétée 
des mémes scénes rend lidentification purement hypothétique. « Le Canal de la 
Villette (effet de lune )», peinture exposée au Salon de 1878, mesurant 
39 X 52 cm, fut adjugeé pour le plus haut prix, a 500 francs. Le numéro 34 du 
catalogue, « Le parc d’Issy » (20 X 29 cm) fit le moins : 72 francs. Les trente- 
six ouvrages dont les prix sont donnés, atteignirent un total global de 6.585 francs, 
soit une moyenne de 183 francs chacun. Toutefois le catalogue porte une autre 
liste de chiffres pour vingt-cingq des tableaux, probablement le « prix d’estima- 
tion », qui donne 308 francs par tableau. Cela n’aurait pas été un prix exagéré, 
compte tenu des dimensions de ses ceuvres qui étaient en moyenne de 
30 X 40 cm. Pour les besoins de la comparaison on peut noter que les tableaux 
de Manet, provenant de la collection Hoschedé, et vendus en 1878, atteignirent 
en moyenne 583 francs, les Monet 184 francs et les Sisley 114 francs *’. Duranty, 
dans une lettre a Zola, appela cette vente « une catastrophe » et Rewald observa 
que « les enchéres encore une fois furent catastrophiquement basses ». 


32. Le financier Hoschedé, dont le soutien eut tant de valeur pour les Impressionnistes, avait aussi de 
l'estime pour Lépine. Dans une vente précédente, en 1875, un Lépine de sa collection atteignit 780 francs. 
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Deux ans plus tard, en février 1881, probablement encore une fois sous 
Vaiguillon de la nécessité, Lépine mit aux enchéres cinquante-trois de ses tableaux, 
y compris « Le quai Louviers a Paris », une grande toile mesurant 86 X 120 cm, 
qu’il avait exposée au Salon de 1879, et une autre encore plus grande, repré- 
sentant « Le canal Saint-Denis, effet de lune » (113 146 cm), une des deux 
ceuvres acceptées pour le Salon de 1880. Douze seulement des quarante-trois 
ouvrages, cependant, dépassaient le format de 14 X 23 cm, en contraste avec le 
nombre de tableaux d’importantes dimensions qu’il avait vendus en 1879. Des 
trente-deux ceuvres consacrées aux aspects de Paris et de Montmartre, douze mon- 
traient des parcs et des jardins de la capitale — un élargissement du choix de 
sujets habituels a Lépine. Les vingt autres peintures étaient des scenes aussi fami- 
lieres et fréquentes que la « Seine a Saint-Denis » (deux) la « Seine a Saint-Ouen » 
(six), Conflans-Sainte-Honorine, Maurecourt et Andressy. Une peinture isolée de 
Rouen n’autorise pas a assurer que |’artiste se soit aventuré si loin de Paris depuis 
1879. Le catalogue ne mentionne pas les prix. 


Cing années devaient encore passer avant que Lépine eit de nouveau 
recours a la salle des ventes. Le 15 mars 1886, il mit aux encheéres a 1’Hotel 
Drouot quatorze tableaux et onze études a quoi s’ajoutaient un mélange 
d’ouvrages de divers autres peintres, un Daubigny, un Boudin, un Corot, et des 
ceuvres de Colin, Amand Gautier, Héreau, Marilhat, Pils, Piette, Troyon, Trouil- 
lebert, Vignon et Prud’hon. I] n’est pas possible de déterminer si ces ceuvres appar- 
tenaient a Lépine, mais cela se pourrait car elles sont ajoutées au lot sans explica- 
tion. Le catalogue est singulierement pauvre en informations, ne donnant ni 
dimensions ni prix. Les Lépine, comme toujours, se confinaient a sa gamme parti- 
culiére de sujets, Paris, les rives de la Seine et de la Marne, et Caen et ses envi- 
rons. Pour une fois, Montmartre n’était pas représenté. 


Les sept années couvertes par les cing premieres de ces ventes coincidérent 
en gros avec une longue période de dépression économique ou bien des peintres 
eurent a lutter avec les difficultés. La crise qui suivit la vague de prospérité de 
l’aprés-guerre atteignit son paroxysme de 1873 a 1879, ou l’économie commenga 
a reprendre des forces. Ces années furent sans aucun doute pénibles pour Lépine. 
Les marchands, ne pouvant vendre leurs collections en boutique, étaient obligés 
d’étre plus circonspects que d’ordinaire et de limiter leurs dépenses a l’achat des 
ceuvres les moins hasardeuses. Durand-Ruel, se reférant dans ses mémoires a cette 
stérile et difficile période a écrit « J’ews également de Barye, de Daumier, de 
Jongkind, de Boudin, de Cals, de Lépine, de J.-L. Brown et de quelques autres 
encore un nombre considérable de tableaux et d’aquarelles, et a des prix plus que 
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raisonnables, car tous ces artistes, loin d’étre recherchés, avaient bien des difficul- 
tés pour vendre et pour subvenir @ leur existence. » Quand le grand champion des 
impressionnistes conmenga-t-il 4 acheter des tableaux de Lépine ? en quelle quan- 
tité et 4 quel prix ? on n’a aucun moyen de le savoir. Les archives Durand-Ruel, | 
bien que riches en documents sur les activités de la firme et sur les artistes en rela- 
tion avec elle, ne contiennent pas de lettres de Lépine, et ne jettent aucune 
lumiére sur la nature de ses rapports avec ce marchand. Les lettres adressées a la 
firme par divers artistes et publiées par Venturi, offrent des informations précieuses 
sur les prix payés par Durand-Ruel. Par exemple, en 1881 Boudin recut 
100 francs pour une toile de 21 X 26 cm et 250 francs pour une toile de 
54 X 75 cm. En janvier 1883, Durand-Ruel versa 4 Boudin un total de 
9.350 francs pour trente-cing ceuvres. (Et sans doute payait-il Lépine @ peu pres 
suivant le méme baréme que Boudin). En 1884, Monet recut jusqu’a 1.200 francs 
par tableau et en 1886 Pissarro demandait de 200 a 3.000 francs. 

Le retour progressif de la stabilité économique, coincidant avec le modeste 
succes de Lépine au Salon de 1884 ow il recut une « Mention Honorable », inau- 
gure indubitablement une période plus favorable pour le peintre. 

Les destinées de Durand-Ruel reprirent vigueur apres le succes de 1’exposi- 
tion de « Works in oils and pastels by the Impressionists of Paris » & New York 
en 1886. Deux tableaux de Lépine s’y trouvaient —- « The bridge of Saint- 
Michel » et « Moonlight in Paris ». Le probleme du cachet que recevait Lépine 
pour ses tableaux — ce qui est toujours un guide bien utile pour juger de la place 
et de la faveur dont jouit un artiste — ne peut se régler avec certitude a partir 
des informations dont on dispose. Les quelques notes conservées par la famille 
Doria jettent un peu de lumiére sur la question. Le tableau du salon de 1869, 
« La Seine pres du pont Iéna », 52 X 85 em, fut acquis par le comte Doria chez 
Martin a une date non précisée pour 240 francs. Deux autres toiles importantes, 
exposées respectivement au Salon de 1882 et celui de 1883, le « Canal a Paris, 
effet de lune » (115 X 155 em), et « la Seine au confluent de la Marne » 
(108 X 155 cm) furent acquis du méme marchand pour 1.500 francs et 
1.640 francs. Les prix sont indiqués pour quatorze autres ceuvres de la collection 
allant de 100 francs pour une vue d’Andressy (14 X 28 cm) a 400 francs pour 
une vue de « La Marne a Creteil » (40 66 cm). Toutefois ces chiffres mémes 
ne sont pas incontestables; il se peut qu’ils indiquent seulement la valeur que 
Doria accordait 4 ces tableaux en 1892, lorsqu’il prit diverses notes sur les ceuvres 
qu’il préta pour I’Exposition Reétrospective. Par ailleurs, une autre liste, sans 
date, des Lépine de sa collection, porte une gamme de prix complétement diffé- 
rente qui pourrait indiquer leur prix d’achat, bien que leur niveau extrémement 
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modeste semble exclure cette supposition. En tout cas, méme en prenant comme 
exacte la premiere liste, la date de l’acquisition n’étant pas indiquée, ces chiffres 
ne peuvent guere rendre service pour établir un tableau chronologique de la 
valeur sur le marché d’un Lépine. En avangant le chiffre de 150 francs pour un 
panneau de 14 X 23 cm, et d’environ 300 francs pour une toile de dimensions 
doubles, on aurait sans trop d’erreurs une idée des prix demandés par les mar- 
chands entre 1874 et 1886 environ, bien que le marché de l’art au cours de ces 
années-la ait été soumis a de surprenantes fluctuations suivant en cela les condi- 
tions générales de l’économie. Dans une lettre 4 Ricada datée du 11 février 1885, 
Lépine signale qu’il a « depuis longtemps » regu des marchands 250 francs pour 
certaines toiles, bien qu’en la circonstance il soit prét 4 accepter un prix inférieur. 
De nouveau, en 1889, il parle de 1.000 francs pour un tableau du « Pont Royal » 
et de 1.200 francs pour « L’Estacade »; il est propable que les deux ceuvres en 
question étaient « Le Pont Royal » (111 X 171 cm), exposé au salon de 1888, 
et « Le Pont de |’Estacade » (128 X 178 cm) du Salon de 1883, tous les deux 
acquis par Durand-Ruel en 1890. 

Le succes de Lépine a |’Exposition Internationale de 1889, ot il fut honoré 
d’une médaille de premiere classe, vint trop tard pour améliorer sa destinée dans 
ses dernieres années. « Le pauvre artiste allait commencer a gagner tranquille- 
ment un peu d’argent », a noté Lanoé, « quand il fut abattu par une paralysie 
dont il ne se releva pas ». Vers la fin de sa vie, comme le remarque aussi Lanoé, 
Lépine était aigri par lindifférence dont il avait été l’objet de la part des auto- 
rités officielles. Les « Palmes Académiques » qu’on lui décerna en 1882 était une 
pauvre consolation pour les médailles dont il se jugeait certainement digne. Outre 
son succes a "Exposition Internationale de 1889, une médaille de troisieme classe 
au salon de la méme année, une « mention honorable » en 1884 et une médaille 
de seconde classe obtenue a Madrid en 1891 forment tout le total des témoi- 
gnages de considération qu'il recut dans toute sa vie. Bien entendu, le Luxem- 
bourg ne contenait aucun exemple de son ceuvre au moment de sa mort, et on ne 
fit aucun effort pour réparer cette lacune quand il eut quitté la scéne. 

Lépine mourut pauvre le mercredi 29 septembre 1892 et fut enseveli le 
jour suivant, apres un service funebre célébré a l’église Saint-Pierre de Mont- 
martre. La Presse, dans l’ensemble, se contenta de mentionner la mort d’un 
« paysagiste de talent » ou d’un « paysagiste bien connu » sans juger que la 
valeur du défunt méritait un article nécrologique. Firmin Javel, dans le « Gil 
Blas », fit exception en ajoutant 12 lignes de biographie a la nouvelle du déces, 
tandis que « Coriolis » fit paraitre dans « Le Journal », un quotidien qui avait 
fait ses débuts le jour de la mort de Lépine, ses impressions sur l’artiste et son 
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ceuvre avec un récit de ses funérailles, auxquelles il avait assisté 33. L’article 
mérite d’étre entiérement cité, parce que, en plus de son caractere poignant, il 
contient peut-étre l’évocation la plus bréve et la meilleure de l’esprit qui a animé 
Vceuvre de l’artiste : « Il était V'unique, le direct éléve du divin Corot, le seul . 
héritier légitime de sa maniére. Trente années durant, la critique indépendante 
s’était fait honneur a défendre, lors des Salons, son talent, et, fideles aux vitrines 
de la rue Lafitte, ses tableaux avaient réjoui le regard distrait du passant affairé. 
Au nom aimé d’Eugéne Boudin, son nom se trouvait ordinairement lié, sans 
doute parce que leurs recherches ne laissaient pas de viser a un méme but, et 
aussi parce que la sympathie des opinions s’était prise & unir, dans une haute 
et commune estime, ces deux fins artistes, dégagés de toute vanité de paraitre 
et poussant droit leur ceuvre, secretement, isolément, sans souci de la vogue, du 
tapage. Il était un des créateurs du paysage parisien, et pas une gazette part- 
sienne n’a trouvé un regret, un souvenir pour cette mort — pas un peintre, pas 
un critique n’a suivi ce convoi — et la Société des Artistes Francais n’a pas 
envoyé les fleurs statutairement accordées au deuil de ses affiliés —- et nous 
étions quinze a peine a gravir ces hauteurs de Montmartre, ces rues étroites 
dont le bon peintre ne dira plus le provincialisme quiet, attentif et silencieux. 
Certes, le caractére ne manquait pas a ce cortege attristé par un chagrin qui fai- 
sait des parents, des amis, une seule famille et elles étaient touchantes, ces 
humbles gerbes, et cette couronne de chrysanthémes montrant, piqués, par la 
piété filiale, sur la palette en giroflées, les pinceaux maintenant inutiles; certes, 
Paris aussi, Paris seul n’avait pas oublié son peintre, et pour ses funérailles a tra- 
vers la vapeur grise d’une claire matinée, il déroula, du haut de la Butte, la 
fievre ensoleillée de son panorama immense; mais la colére vous vient tout de 
méme de tant de deuils injustement célébrés avec éclat. 


Car nul effort ne fut plus valable, nulle ceuvre plus assurée de survivre. 
Né a Caen, en 1836, débutant au Salon de 1859, Stanislas Lépine a contribué 
pour une large part a ruiner le paysage académique, a prendre l’exacte nota- 
tion de la lumiere, de l’ambiance, et pour cela méme, sa place doit étre reven- 
diquée parmi les promoteurs du mouvement qui a porté l’école moderne vers 
la peinture claire. Ame douce, recueillie, repliée sur elle-méme, les spectacles de 


33. « Coriolis », apparemment, était le « nom de plume » de Georges Lecomte. Emile Cardon, dans 
sa préface a la Rétrospective, cite directement un passage de cet article en ajoutant « comme dit un jour 
M. George Lecomte ». Il y a aussi une réplique presque exacte de contenu (bien qu’aucune répétition d’ex- 


pression ne se produise) et une étroite ressemblance de style entre l’article de « Coriolis » dans « Le Jour- 
nal » et une étude sur Lépine que Lecomte fit paraitre dans « L’art dans les deux mondes » en 1891. 
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la nature apaisée ont seuls su lui plaire et Lépine les a rendus en toute sincérité, 
et, a V’exemple de son maitre, en toute conscience; mais, comme chez Corot, 
encore qu’a un degré moindre, cela va de soi, la bonhomie était servie par une 
vision affinée, et elle avait, pour se traduire, les ressources enviées d’une palette 
aux tons de nuages et de perles. 

Quels sujets furent ceux de ses tableaux, les livrets le rappellent et on le 
devine du reste. La tranquillité des bords de rivieéres, des prairies, l’a inspiré, et 
aussi le lent glissement des lourdes péniches a la surface des canaux de Norman- 
die; mais plus encore il a aimé, il a peint Montmartre, non pas le Montmartre 
bruyant des boulevards extérieurs, mais les cours isolées, retirées, les vieux murs, 
les venelles a jardinets et a lanternes a@ passants rares; les maisons tapissées de 
feuillage et a architectures anonymes, ow les jours s’égrénent bonnement, ainsi 
qu’au fond d’un hameau perdu; et, par-dessus tout, la Seine a été son modeéle 
d’élection; la Seine, dont il a raconté la physionomie vivante, aux mille horizons 
variés; la Seine avec ses quais, ses ports, ses estacades, ces ciels de drame ou 
d’apothéose; la Seine qu’il a montrée le jour et la nuit, par le soleil, la brume 
et la neige en des toiles qui ajoutent a l’attirance d’un métier délicat au supréme, 
le bénéfice d’une documentation renseignante pour l’iconographie de la capitale. 

Telle a été sa peine et son plaisir. Et puis, les années se sont ajoutées aux 
années; les amis ont disparu, Cals d’abord, Ribot ensuite, et puis la maladie est 
venue, lV’ankylose d’un cété d’abord, la paralysie ensuite... Tant de talent uni a 
un sit haut caractére méritait bien une vieillesse exempte de tracas et un peu de 
gloire. Les soucis n’ont pas manqué et l’Oubli a devance la Mort. » 

Lépine mourut dans le dénuement. Cela se voit dans le fait qu’une souscrip- 
tion fut immédiatement ouverte, peut-étre pour couvrir les frais des funérailles, 
régler les dettes que l’artiste pouvait avoir laissées, et secourir la veuve. 

Pissarro, dans une lettre a Durand-Ruel, dit que Rouart lui avait écrit pour 
la constitution du fonds, a quoi il suggere une contribution de 50 francs et 
demande si elle semble suffisante. Il parait cependant étrange que Durand-Ruel 
n’ait pas pu acheter des tableaux directement a la veuve, pour fournir la somme 
dont on avait besoin et avancer 4 Madame Lépine, comme prét personnel, la 
somme jugée nécessaire, en attendant la vente du contenu de J’atelier, ce qui, 
presque toujours, suivait rapidement la mort d’un peintre. Il semble bien toute- 
fois qu’une telle vente n’eut jamais lieu. Il parait improbable qu’il n’y ait pas eu 
assez de tableaux pour justifier une mise en vente. Peut-étre Durand-Ruel, ou 
un autre marchand, fit-il une offre pour les ceuvres les plus remarquables, 
Madame Lépine gardant le reste comme une sécurité pour lavenir, et dans 
l’espoir que la réputation de son mari grandirait. Fritz Lugt suggére que « selon 
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certains spécialistes », qu’il ne nomme pas, ce qui restait encore de l’atelier a pu 
étre vendu aprés la mort de la veuve; mais cette hypothése est insoutenable 
puisque Asselin signale qu’en 1904 Madame Lépine ne possédait que deux 
ceuvres de son mari qu’elle gardait comme souvenirs. Le fait que Georges Bernheim 
organise une autre souscription pour venir en aide a Mlle Lépine aprés la mort 
de sa mére en 1912, montre clairement que la famille ne possédait plus aucune 
ceuvre de valeur par l’artiste. Il est str que trois cachets furent préparés, l’un 
portant un fac-similé de la signature en rouge, un autre portant les mots « Ate- 
lier S. Lépine » et un troisieme « S. LEPINE » en rouge. Peut-étre le cachet 
« Atelier S. Lépine » fut-il préparé en vue d’une vente qui, pour quelque mysté- 
rieuse raison, n’eut jamais lieu. Il est probable que le fac-similé fut réservé a 
Madame Lépine, tandis que le troisiéme cachet semble avoir été appliqué uni- 
quement aux dessins non signés laissés par l’artiste. I] est hors de doute que 
Madame Lépine commit des abus de confiance; le fac-similé de la signature de 
Lépine n’est pas une garantie d’authenticité. Souvent, en effet, on trouve aussi 
au revers d’une ceuvre qui porte ce cachet une note déclarant « je certifie que ce 
tableau est de mon mari... Mme Veuve Lépine » comme si cette invalidité était 
reconnue. II est clair que la pauvre femme, dans son extréme détresse a pu étre 
poussée, pour certaines considérations, a appliquer le cachet a des tableaux rap- 
pelant vaguement la maniére de son mari. Son extréme indigence fit sans doute 
de la malhonnéteté une nécessité. Comme le montre une foule de preuves, elle 
devait vivre de la charité des autres qu’elle importunait de ses sollicitations. 
Comme elle confia 4 Henry Asselin : « il me laissa dans la misére... Encore, a 
cette époque, je pouvais travailler, et le travail sauve toujours de la faim... Heu- 
reusement, on a souvent été bon pour moi a Paris. On a organisé une vente a mon 
bénéfice, et la Société des Amis du Luxembourg m’est venue en aide. L’argent 
ainsi récolté m’a été toujours remis petit a petit, trimestre par trimestre... Mais, 
Monsieur, justement les derniers subsides expirent ce mois-ci... c’est de faim que 
je mourrai, de faim, alors que les tableaux de mon mari se vendent des milliers 
de francs a cété de mot. » 

Quelques six ans aprés la mort de son mari, elle avait été renversée par une 
voiture et quand Asselin la vit, elle était depuis, une pauvre invalide perpétuel- 
lement alitée. Il semble qu’en 1911 elle vivait encore. Fortunio rapporte que 
« la-bas, a Asniéres, prés de ces bords de la Seine qui ont inspiré tant de chefs- 
d’euvre a Vartiste, la misére étreint cruellement les étres chers qu’il a aimés. » 
Apparemment, Madame Lépine avait sollicité, et obtenu une licence de « bureau 
de tabac », mais 4 quel moment, et comment s’y prenait-elle si elle était alitée, 
pour tenir ce commerce, on ne se l’explique pas. 


CHAPITRE II 


i= OUR comprendre une cuvre d’art, un artiste, un groupe d’artistes, il 
faut se représenter avec exactitude l’état général de l’esprit et des 
meeurs du temps auquel ils appartenaient. » Taine. « Philosophie 
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2 bs ies de l’art ». 

Nous sommes habitués a la liberté qu’on accorde 4 I’artiste 
d’aujourd’hui; aussi nous faut-il faire un véritable effort pour comprendre les 
conditions bien différentes qui régnaient au x1x° siécle. Des pressions sociales et 
académiques, maintenant sans force, imposaient alors toutes sortes de contraintes 
et de limitations. Il y a cent ans, le peintre, pour étre reconnu, et par consé- 
quent pour subsister, dépendait des possibilités d’exposition offertes par |’Etat. 
Sans le Salon, il n’y avait pour l’artiste aucun moyen d’affronter le public dont 
le patronage lui était indispensable. La premiere étape d’une carriére réussie était 
donc nécessairement de se faire admettre au Salon. Cet obstacle franchi, il fal- 
lait attirer favorablement l’attention des critiques et se faire recommander par 
eux a un public trop peu sir de son propre jugement pour se déterminer libre- 
ment. Sans l’appui d’un critique reconnu, aucun artiste ne pouvait espérer une 
faveur étendue. Pour comprendre la situation d’un jeune homme qui faisait 
ses débuts en 1859, il est donc nécessaire de considérer les attitudes des trois 
divinités qu’il lui fallait satisfaire : quels étaient les préjugés et les opinions, 
les objectifs et les goiits, les pouvoirs et les desseins du jury des Salons et de 
la hiérarchie artistique régnante dont ce jury était tiré ? Quelles idées inspiraient 
les critiques ? Que voulait le public, l’acheteur ? Ce n’est qu’en cherchant la 
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réponse a de pareilles questions qu’on peut découvrir les facteurs constants qui 
déterminaient le courant artistique de cette période. 


LE PUBLIC. 


La Révolution, et plus particuliérement la Révolution industrielle, avait 
créé une classe moyenne nombreuse et relativement riche qui, a travers les agi- 
tations du siécle, parvint 4 consolider a la fois son pouvoir et sa richesse. Alors 
que le patronage artistique avait été jusque-la l’attribut d’une aristocratie éclai- 
rée et d’une cour raffinée, il était maintenant passé a une bourgeoisie éclairée et 
raffinée mais uniquement en sa vanité. Une répartition plus générale de la 
richesse avait conduit 4 une demande croissante d’ceuvres d’art, ce qui explique 
largement |’étonnante multiplication, au cours du siécle, des personnes qui 
s’appliquaient a fournir un article si recherché. Si la principale récompense 
qu’un peintre pouvait espérer prenait encore la forme de commissions officielles, 
il y avait cependant un marché toujours grandissant pour les tableaux de cheva- 
let destinés 4 orner les intérieurs de la classe moyenne. Le premier désir de la 
bourgeoisie était la perpétuation de son image; le peintre qui se consacrait au 
portrait, aussi médiocre que fit son talent, avait sa subsistance assurée. S’il pou- 
vait mélanger un peu de flatterie 4 ses couleurs, mieux encore. Sans essayer de 
déterminer a quel degré on préférait un genre de peinture 4 un autre, il est 
évident que le choix général ne favorisa jamais les paysagistes. Comme Adrian 
Paul a écrit dans son compte rendu du Salon de 1863, dans « le Siecle », « Le 
paysage est un genre charmant, mais ingrat. Il y a peu d’exemples d’artistes fai- 
sant fortune a peindre la nature s’éveillant dans les vapeurs du matin, ou s’endor- 
mant dans les nuages pourprés du soleil qui se couche. Nous n’avons pas un 
seul paysagiste a l'Institut et, quant a la foule qui se croit friande de verdure 
parce qu’elle va le dimanche au parc de Saint-Cloud ou a Asniéres, vous ne la 
verrez guere s'arréter qu’aux scenes dramatiques ou comiques dans lesquelles 
Vhomme joue le premier réle. La nature inanimée, les beautés silencieuses de 
la terre ne lui disent rien ou peu de choses. Un bel arbre coupé dans sa seve et 
saignant au bord du chemin ne représente aux yeux de bien des gens qu’un cer- 
tain nombre de biches et de fagots. Il en résulte qu’un bon paysage ne sera 
jamais vendu aussi cher qu’une caricature médiocre'. » 


1. « Le Siécle », 14 juin 1863. 

L’avertissement de Baudelaire 4 Boudin, en 1859, peut aussi étre cité; « Qu’il se rappelle que l’homme... 
ne voit jamais homme sans plaisir et, sil veut gagner un peu de popularité, qu’il se garde bien de croire 
que le public soit arrivé & un égal enthousiasme pour la solitude. » 


33 


Comme la bourgeoisie devait son existence au commerce, il n’est peut-étre 
pas surprenant que le facteur de spéculation ait joué un plus grand role qu’au- 
paravant dans l’achat de tableaux. « Les amateurs achétent presque tous par 
spéculation », écrivit Louis Cardon en 1892. Quels que soient les motifs, il est 
certain que la masse du public n’aurait jamais songé a placer son argent dans 
les ceuvres d’un artiste si sa réputation n’avait été consacrée au Salon, et y étre 
admis constituait un brevet de compétence professionnelle. Les Impression- 
nistes, malgré leur volonté de se passer du Salon, avaient pleine conscience de 
son importance pour l’écoulement de leurs ceuvres. Comme Renoir l’écrivait a 
Durand-Ruel, d’Alger, en 1882 : « Je viens taécher de vous expliquer pourquoi 
Jenvoie au Salon. Il y a dans Paris a peine 15 amateurs capables d’aimer un 
peintre sans le Salon. Il y en a 80.000 qui n’achéteront méme pas un nez si 
un peintre n'est pas au Salon... Mon envoi au Salon est tout commercial. En 
tout cas, c’est comme de certaines médecines. Si ga ne fait pas de bien, ¢a ne 
fait pas de mal”. » 

Sisley avait tiré les mémes conclusions quelque peu auparavant. « Nos 
expositions ont servi a nous faire connaitre », écrivait-il a Duret en 1879, « mais 
il ne faut pas, je crois, s’isoler plus longtemps ». Il n’était pas possible d’arri- 
ver, pensait-il, sans « le prestige qui s’attache aux expositions officielles. Je suis 
donc résolu a envoyer au Salon. Si je suis regu, et il y a des chances cette année, 
je crois que je pourrait faire des affaires. » 

Malheureusement pour le développement de I’art, le goat de la bourgeoisie 
ne correspondait aucunement a sa richesse. Les prédilections du public pen- 
chaient franchement vers le trivial, le sentimental, le dérivatif, l’anecdotique et 
ce qui passait pour le « sublime »*. On ne peut nier qu’il y ait eu des collec- 
tionneurs qui montraient non seulement la sensibilité la plus fine et le jugement 
le plus sur, mais aussi un courage considérable dans la défense de leurs opi- 
nions. Sans l’encouragement d’amateurs comme Hoschedé, Desfossés, Doria, Viau, 
Zygomalas, Charpentier, Tavernier, Hazard, Lutz, Rouart, etc., les conceptions 
générales sur ce qui était beau et désirable l’auraient peut-étre emporté sur toutes 
les tentatives indépendantes pour former un critére artistique libéré des préceptes 


2. Louis Cardon, « Les Salons en 1892 ». 

3. Lionello Venturi, « Les archives de l’Impressionnisme ». 

4. Comme I’a écrit A. Bougat : « Quant a la foule, on sait comment elle apprécie les ceuvres d'art, 
ce qu’elle admire dans un tableau, par exemple, c’estun drame intérieur, c’est un accident comique de la 
vie commune... Vexécution lui parait meilleure & proportion qu'elle se rapproche le plus du trompel’eil ». 
Essai sur la critique d’art, s. d. 

Voyez aussi la remarque d’Alfred Stevens; « Au salon le public se préoccupe presque exclusivement 
du sujet; le véritable art du peintre devient accessoire. » « Impressions sur la peinture », Paris, 1886. 

3 


34 


surannés de I’Institut. La vérité de l’aphorisme de George Moore que « le public 
distingue tres bien entre bonne et mauvaise peinture, seulement il préfere inva- 
riablement la mauvaise® », est amplement prouvé par l’estime ou lon tenait 
Cabanel, Baudry, Bouguereau, et d’autres artistes consacrés. Pour l’artiste pro- 
gressiste, l’attitude de la classe moyenne ne pouvait provoquer que mépris et 
désespoir. | 

« Vois donc combien la bourgeoisie, la vraie, s’abétit; mais elle descend de 
plus en plus son échelon, en un mot, elle perd Vidée du beau, elle se trompe sur 
tout », écrivait Pissarro a son fils Lucien en 1883 °. Et sa lettre continue : « Ow 
il y a @ admirer, elle crie, elle désapprouve ! Ow il y a a se détourner de ces 
fadeurs d’alcéve, elle se pame et se renverse de joie. Tout ce qu’elle admire 
depuis 50 ans tombe dans l’oubli, se démode, devient ridicule. On est obligé de 
lui pousser dans les reins, de force, de lui crier a tue-téte pendant des années : 
« Voila Delacroix ! Voila Berlioz ! Voila Ingres ! », etc. Et en littérature et en 
architecture et en science et en médecine et en toute espece de connaissances 
humaines, c’est pareil. Ce sont des Zoulous a gants jaune paille, a claque et a 
queue-de-pie, c’est le rocher qui tombe, roule, quil faut sans cesse pousser, 


rouler, pour ne pas étre écrasé. » 


Tandis que les critiques plus indépendants se rendaient compte de la faus- 
seté du gout du public : — « L’admiration de la foule est toujours en raison 
indirecte du génie individuel », écrivait Zola en 1866, — il y avait d’autres 
commentateurs plus influents qui préchaient que seule l’approbation de la masse 
dénotait la véritable ceuvre d’art. « La ow la foule s’arréte, il y a une cuvre de 
mérite », disait Louis Auvray dans un article sur le Salon de 1868 ’. La doctrine 
selon laquelle l’approbation de la foule était un signe de grandeur recevait aussi 
Vapprobation chaleureuse des membres de 1’Institut et des professeurs de 1’Ecole 
des Beaux-Arts, et a juste titre, puisque la foule réservait invariablement sa plus 
chaude admiration a leurs ceuvres. Dans une situation ow le public acceptait ser- 
vilement les opinions des critiques a succés, les peintres encore non arrivés 
avaient a choisir entre le maintien de leur propre intégrité ou un compromis 
dans leur art pour s’assurer une approbation plus immédiate. Bazille, dans une 
lettre 4 sa mére, déplore le manque de sincérité de beaucoup d’artistes; « Il y a 
bien peu de peintres », écrivait-il, « vraiment amoureux de leur art. La plupart 


5. George Moore, « Reminiscences of the Impressionist painters », 1906. 
6. Rewald, « Les lettres de Camille Pissarro & Lucien ». 
7. Louis Auvray, « Le Salon de 1868 ». 
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ne cherchent guere qu’a gagner de l’argent en flattant les goiits, le plus souvent 
faux, du public’. » 

Bazille avait les moyens de vivre selon ses idéaux, mais ceux qui devaient 
vendre ou abandonner leur profession avaient besoin de plus que du courage pour 
demeurer incorruptibles. Le dilemme qui faisait le drame commun de tous ceux 
dont les conceptions allaient au-dela des besoins du public est illustré par la 
plainte que Boudin adressait 4 son ami Martin en 1862, — « Je suis las de sol- 
liciter pour qu’on machete, et a quel prix, d’informes peintures que l’on est 
obligé de faire au gotit de gens qui n’y connaissent rien. Notre métier est déci- 
dément tres dur *. » 

Dans l’ensemble on peut dire que plus le talent de l’artiste était grand, plus 
ses conceptions originales, et plus il était difficile pour lui d’attirer la faveur du 


public. 


REVOLTE CONTRE LE SALON ET SON JURY. 


Le jury, en contrélant l’admission au Salon, était virtuellement en mesure 
de dicter les régles qui devaient guider le cours de l’art. L’histoire du déve- 
loppement artistique au cours du xtx° siécle est en grande partie celle du conflit 
entre la hiérarchie académique et officielle, essayant d’imposer des lois absolues, 
et une génération plus jeune en révolte contre cette prétentieuse tyrannie intel- 
lectuelle. Les peintres qui refusaient de se plier aux regles idéales préchées par 
leurs ainés avaient peu de chances de s’adresser directement au public. 

Etre refusé par le jury du Salon, signifiait que l’artiste, s'il n’avait pas 
encore acquis sa position, était coupé de ses moyens d’existence. L’attitude du 
jury était donc une matiére d’importance vitale pour ceux dont le simple droit 
d’exercer leur métier dépendait de son verdict. 

Bien que la composition du jury eut subi divers changements entre 1860 
et 1890, ses principes directeurs n’eurent eux, que de légéres modifications. Ses 
régles étaient basées sur les idéaux de la beauté classique. Plus une ceuvre appro- 
chait de la forme, sinon de l’esprit, de l’antiquité ou de la Renaissance, plus elle 
devenait acceptable. 

Préchant la tradition classique, le jury était inévitablement hostile a toute 
espece de progres. Ses criteres étaient essentiellement anachroniques, ses regles 
usées ; Vidéal qu'il préchait, défendait, et qu’il fit de son mieux pour perpétuer, 
était imperméable 4 tout ce qui caractérisait l’esprit de l’époque. Et pourtant 


8. Cité par Francois Daulte. « Bazille et son temps », 1952. 
9. Lettre manuscrite conservée a la Fondation Doucet. 
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c’était cet idéal suranné et stérile qui triomphait 4 l'Institut et qu’on pronait a 
l’Ecole des Beaux-Arts. Pour ridicule que puisse paraitre cet effort pour raviver 
les flammes sacrées de l’esprit classique, la sincérité de ceux qui préchaient un 
Absolu permanent et accessible ne peut étre mise en doute. Bien qu’il soit difficile 
de sympathiser avec les opinions réactionnaires et sans valeur des membres du 
jury, il est indéniable qu’ils exergaient leur autorité selon des principes bien 
compris qu’ils jugeaient de leur devoir de faire respecter dans l’intérét de Vart 


qu ils servaient. 


Comme le nombre d’ceuvres soumis a leur jugement croissait chaque année, 
il était inévitable que le conflit entre les deux factions adverses se fit de plus en 
plus ardent. Les innovateurs, bien que prompts a condamner l’inanité de l’ensei- 
gnement de leurs adversaires, ne désiraient pas eux-mémes établir une esthetique 
permanente pour remplacer les canons classiques qu’ils voulaient detruire a tout 
prix. Ils ne demandaient que d’étre dispensés de toute prétention a luniversalité, 
étre modernes, progresser, étre assez bons pour leur époque. « Faut-il encourager, 
faut-il décourager cette foule tumultueuse qui se précipite dans toutes les ave- 
nues de l’art libre, aiguillonnée par la jeunesse et la chimére ? », demanda le 
comte Walenski dans son allocution 4 la distribution des récompenses apres le 
Salon de 1861 "°. « En multipliant les prix de la lutte », poursuivait-il, « ne faut- 
il pas également ouvrir les portes de l’exposition, abaisser les barrieres et laisser 
directement arriver l’artiste devant son juge supréme, le public ? » Si l’on abo- 
lissait le jury, concluait-il, en faisant place au principe de liberté... « L’Expo- 
sition n’est plus un sanctuaire ow les hommes d’élite prennent leur rang, ow les 
cuvres de choix sont a leur place, ow, enfin, le gout vient s’épurer au spec- 
tacle du beau. N’oublions pas, Messieurs, que le gout est un bien inappréciable 
dont on doit se préoccuper avant toutes choses, et qu’on ne saurait abandonner 
au hasard. Il faut s’efforcer de le diriger, de le soutenir, de l’élever, sans cesse. 
Ce serait une grande erreur de croire que, insaisissable de sa nature, le goiit 
poursuit sa marche capricieuse et indépendante, rebelle a toute impression. Sou- 
mis a la regle commune, il subit l’influence de ce qui l’entoure et c’est un devoir 
pour ceux qui ont mission de veiller au mouvement des lettres et des arts, de 
lutter courageusement contre ses écarts en vouant un culte exclusif & ce qui enno- 
blit la nature humaine, en renversant sans merci les autels des faux dieux, lors 
méme qu’ils sont soutenus par une popularité éphémére et encensés par un public 
égaré. » La ot l’emportaient ces sentiments, il n’y avait guére d’espoir pour 


10. Catalogue du Salon de 1862 
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ceux qui osaient représenter les réalités et les trivialités de leur époque comme 
ils les voyaient. 

Tout en professant les principes les plus éthérés, basés sur cette assertion que 
« ce qui a été exécuté dans une autre intention que de satisfaire aux éternelles 


lois du beau ne saurait avoir de valeur dans l'avenir 


, ou que « l’artiste qui ne 
caresse pas l’idéal n’a... qu’un talent de second ordre” », l’organisme chargé de 
controler les destins de l’art parvenait 4 maintenir la fiction de son propre libé- 
ralisme et de sa largeur de vue en présence des innovations en tout style et tout 
genre. 

Dans un discours a la cérémonie de distribution des prix apres le salon de 
1863, Vaillant prétendait : « Les artistes, Messieurs, trouveront toujours le 
public empressé d’accueillir une tentative originale, parce que V’invention est une 
des plus précieuses qualités de l’art. Qu’il me soit permis de vous faire remar- 
quer seulement que l’absence de préjugés, le dégagement de toutes traditions 
étroites, sont devenus les principes de la critique moderne. Plus heureux que la 
plupart de vos devanciers, vous n’avez plus a vous débattre contre les régles abso- 
lues que de glorieuses écoles ont souvent laissées apres elles. Aujourd’hui, qu’on 
poursuive l’étude de la nature jusque dans ses trivialités ou qu’on s’applique a 
rechercher un idéal poétique, tous les efforts consciencieux sont appréciés, et 
jamais le mérite d’un ouvrage ne sera contesté pour n’avoir pas lautorité 
d’exemples anciens. » 

Il y a une indéniable ironie dans ces remarques quand on songe que les plus 
originales productions de cette année-la furent reléguées au Salon des Refusés ! 

Les attaques dirigées contre l’existence méme d’un jury qui persistait a 
mesurer le mérite selon ses propres regles, extrémement artificielles, crirent 
constamment en véhémence et désespoir. « Dans un temps ou l'on commence a 
chercher le simple et le vrai, le jury, qui n’attache aucune valeur a la recherche 
de la liberté, n’a plus de raison d’étre— il n’est plus en harmonie avec notre 
époque, qui est pleine de tentatives et de recherches originales », écrivait Fan- 
tin-Latour 4 son ami Edwards en 1866 *. 

Le Naturalisme, ou Réalisme, comme il ressort de cette remarque, était parti- 
culierement visé comme une tendance a décourager. Il était fort beau de vouloir 
se débarrasser du jury mais, méme sans lui, une forme de controle aurait été 
nécessaire car l’espace dont on disposait au Palais de |’Industrie était limité. Que 
toutes les ceuvres proposées fussent automatiquement admises au Salon était mer- 


11. Théophile Gautier, « L’Art moderne », Paris, 1856. 
12. Félix Jayher, « Le Salon de 1865 ». 
13. Cité par Adolphe Jullien, « Fantin-Latour, sa vie et ses amitiés ». Paris, 1909. 


38 


veilleux en théorie; pratiquement, c’était impossible. Aussi longtemps que Etat 
garda la responsabilité d’organiser le Salon, les régles les plus rigides furent main- 
tenues en dépit de la montée incessante des protestations. Dans un rapport au 
Ministére de l’Instruction Publique, en 1872, Charles Blanc défendait le point 
de vue officiel : « puisque l’Etat administre les Ecoles, organise les Salons et passe 
les commandes, et que les capitaux nécessaires sont votés par l’Assemblée, on doit 
lui reconnaitre le droit de choisir un jury a qui il peut confier la poursuite d’une 
politique approuvée. » 

En discutant ce probléme il écrivait, « il est certain que plus est grand le 
nombre des électeurs, plus le jury se montre complaisant... Ainsi, quand l’Admi- 
nistration dans l’intérét de l’art demande un jury sévere, les artistes, dans leur 
intérét, demandent un jury facile et nous Vimposent... » En confinant le droit 
de vote pour l’élection du jury aux artistes qui avaient regu des prix au Salon, il 
espérait parvenir a « la composition d’un jury plus sévere parce qu il n’aurait 
pas été nommé avec un mandat d’indulgence. Il ne confondrait pas Vintérét de 
V’art avec les intéréts des artistes. L’Exposition ouverte par l’Etat ne saurait avoir 
pour but de créer aux artistes un débouché commercial... Quant a une exposition 
destinée a attirer des acheteurs, c’est a l’initiative privée ou collective des artistes 
qu'il appartient d’y pourvoir. » En fait, l’Etat, a la fin, renonga a tout contrdle 
sur le Salon, mais cela n’entraina aucun assouplissement des séveres critéres qui 
avaient été de réegle précédemment. 

Il est facile de comprendre le sentiment de frustration éprouvé par les jeunes 
artistes qui voyaient leurs ceuvres systématiquement rejetées. Ils voyaient bien 
que l’hostilité du jury, basée sur un principe, n’allait probablement pas se rela- 
cher en leur faveur. L’attitude de leurs adversaires leur paraissait 4 la fois 


déraisonnable et injuste * 


4. Méme lorsque, par indulgence ou inattention, leurs 
ceuvres étaient admises, ils étaient stirs qu’elles seraient accrochées de facon a 
€tre presque invisibles « Fussent-ils admis (au Salon) par diplomatie ou par 
crainte, ils voyaient leurs ceuvres accrochées a@ la hauteur des nébuleuses que 
résout seule la lorgnette; ils se voyaient exclus des médailles, ils se voyaient 
noyés ou faisant tache dans l’avalanche des peintures vieillottes ou des peintures @ 
succes, en butte aux sentences hautaines de la critique grave, aux dédains calcu- 


lés des acheteurs pour l’exportation », a écrit un critique anonyme en 1874 *, 


14, Voyez la déclaration de Bazille dans une lettre a ses parents : « Ce qui me fait plaisir, c’est qu’il 
y @ contre nous une véritable animosité. C’est M. Géréme qui a fait tout le mal; il nous a traité de bande 
de fous et déclaré qu’il croyait de son devoir de tout faire pour empécher nos peintures de paraitre ». 
Frangois Daulte. « Bazille et son temps ». 

15. « La République frangaise: », le 25 avril 1874. 
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commentant la premiere exposition Impressionniste. Leur route barrée par l’appli- 
cation impitoyable de « convictions surannées... programmes étroits » et de 
« régles immuables d’une esthétique épuisée et vide '® », la seule ressource des 
victimes était de trouver un moyen d’organiser des expositions publiques sans 
passer par le Salon. L’histoire des tentatives individuelles et collectives pour y 
parvenir est encore a écrire, mais on peut rappeler quelques événements signifi- 
catifs qui conduisirent l’art a s’émanciper de la tutelle académique. 

Dés 1847 Delacroix, Decamps, Scheffer, Rousseau, Dupré, Jacque et Dau- 
mier avaient décidé d’organiser un Salon indépendant, mais la révolution rendit 
leurs efforts superflus, au moins pour 1848, ow le jury fut supprimé. En 1855, 
Courbet, dont « L’Allégorie Réelle » avait été refusée, éleva son propre pavillon 
pour y exposer lors de 1’Exposition Internationale, un précédent qui devait étre 
repris par Manet en 1867. La sévérité du jury en 1859, qui provoqua des mani- 
festations a l’extérieur de |’Institut, amena Maxime du Camp 4 suggérer que les 
artistes mécontents mettent sur pied leur propre exposition ”’. 

Cette année-la, Bonvin montra dans son atelier de la rue Saint-Jacques les 
ceuvres de divers « refusés », parmi lesquels Whistler, Ribot, Fantin-Latour et 
Legros. Dans une lettre 4 son pére, écrite en 1867, Bazille déclare, « Nous avons 
résolu de louer chaque année un grand atelier oi nous exposerons nos ceuvres 
en aussi grand nombre que nous le voudrons. Nous inviterons les peintres quit 
nous plaisent a envoyer des tableaux. Courbet, Corot, Diaz, Daubigny et beau- 
coup d'autres... ont promis de nous envoyer des tableaux et approuvent beaucoup 
notre idéal **. » Cette idée, toutefois, ne se réalisa jamais, faute d’argent. 

Le Salon des Refusés, créé par décret impérial en 1863, fut abandonné apres 
deux années et ne fut jamais rétabli en dépit de fréquentes requétes. Ceux qui 
avaient été exclus du Salon de 1873, entre autres Jongkind, Quost, Eva Gonzales 
et Lépine, organisérent une exposition dans « un assemblage de baraques en 
planches », derriére le Palais de l’Industrie. Les refusés de 1874 répéterent 
’expérience. La « Société Anonyme Coopérative des Artistes peintres, sculpteurs, 
graveurs, etc. », créée en 1874, fit encore des expositions en 1877, 1879, 1881, 
1882 et 1886. Cette initiative fut généralement encouragée par la Presse, dont 
certains commentaires méritent d’étre cités : 

... © Quant & la bataille, elle est gagnée, et on peut compter sur une seconde 
tentative pour lV’automne prochain » (« La République frangaise », le 25 avril 
1874). 


16. Roger-Marx, « Le Salon de 1888 ». 
17. Maxime du Camp, « Le Salon de 1859 ». 
18. Francois Daulte, « Bazille et son temps », 1952. 
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... « Le principe qui a présidé @ cette association mérite donc toutes les 
louanges » (« La Presse », le 29 avril 1874). 


. « Cette exposition est préte le 15 avril pour bien marquer qu'elle n’est en 
rien une maison de refuge pour les refusés par le jury officiel. Les statuts rejettent 
le principe du jury... On expose pour se montrer au public, pour se faire juger 
par la critique » (« La République frangaise », le 16 avril 1874). 


. « Il y a la une entreprise audacieuse et qui, a ce seul titre, aurait droit a 
nos sympathies. L’audace, d’ailleurs, n’est pas son seul mérite » (Jean Prouvaire 
dans « Rappel », le 20 avril 1874). 


... « Cette tres louable tentative... Nous serions tres heureux de voir réussir les 
artistes de cette nouvelle société. Leurs efforts méritent d’étre encouragés; car... 
ils tentent un essai qui peut donner les meilleurs résultats dans l'avenir » (Léon de 
Lorca, « Le Gaulois », le 18 avril 1874). 


... « Tentative trés digne de sympathie » (Ernest Chesneau, « Paris-Jour », 
le 7 mai 1874). 


Les critiques n’ignoraient pas non plus la nécessité qui donnait l’impulsion a 
cet attentat : 


... « Les membres du jury, avec leur intelligence accoutumée, prétendaient 
barrer le chemin aux nouveaux venus. Ils leur fermaient la porte du Salon, leur 
interdisaient l’entrée de la publicité, et par toutes les sottes voix dont l’égoisme, 
Vimbécillité et ’'envie disposent en ce monde, ils s’efforgaient de les livrer a la 
risée » (Castagnary, « Le Siecle », le 9 avril 1874). 


. « Les artistes... ont été séduits par l’idée de s’affranchir de la tutelle admi- 
nistrative, et ils se sont associés a une tentative d’émancipation quils approu- 
vaient » (Emile Cardon, « La Presse », le 29 avril 1874). 


Ce n’est qu’en 1881 que |’Etat abandonna tout controle sur le Salon, lais- 
sant aux artistes eux-mémes la responsabilité d’organiser leurs propres exposi- 
tions. Si la « Société des artistes frangais pour |’Exposition des Beaux-Arts de 
1881 » gardait dans ses statuts le principe d’un jury, le fait que l’Administration 
renonga a son droit de controéle marque du moins un changement significatif dans 
attitude dont devait désormais découler le réglement et la direction des Beaux- 
Arts. Une bréche avait été ouverte et cela promettait l’aurore d’une ére nou- 
velle : l’esprit serait Jibéré et l’artiste libre de suivre la pente de son génie, sans 
se référer a des régles archaiques imposées par un organisme extérieur sans com- 


préhension pour ses probleémes ni sympathie pour les solutions inédites qu'il cher- 
chait. 
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A peine le Salon eut-il perdu l’air d’autorité absolue que lui valaient ses liens 
avec |’Etat, qu’il cessa aussi d’étre l’exposition exclusive, annuelle et générale qu’il 
avait été jusque-la. A partir de 1884 il fut concurrencé par le Salon des Indépen- 
dants, qui acceptait toutes les ceuvres proposées par ses adhérents et, a partir de 
1890, par le Salon de la « Société Nationale des Beaux-Arts », une société qui, 
tout en n’autorisant a exposer de droit que ses membres fondateurs et associés, 
professait néanmoins le désir d’encourager « les manifestations artistiques, sous 
quelques formes qu’elles se présentent, » Si ces organismes nouveaux n’éclipsérent 
pas par leur éclat leur ancien rival, ils accrurent du moins les chances des artistes 
de trouver faveur quelque part. 

Il faut cependant mettre tout autant au crédit des Impressionnistes, du 
« Cercle des XX » a Bruxelles et de l’initiative de quelques marchands d’avoir 
brisé le monopole du Salon. Le Salon lui-méme survécut mais amputé de ses préten- 
tions. Comme I’écrivait Octave Mirbeau en 1885 : « pourtant, en dehors des 
Académies, des Jurys et des Salons, il s’est produit un mouvement qui s’accentue 
tout les jours et qui ira plus loin. Les peintres qui sont les chefs ou les recrues de 
cette confession artistique... ont pour les Salons en général et les servitudes admi- 
nistratives en particulier Vindifférence que celles-ci méritent... On a ri d’abord de 
Cl. Monet, de Renoir... mais on avoue aujourd’hui que le service qu’ils ont rendu 
a Vart et aux artistes est immense... votla ow se trouve le vrai mouvement artis- 
tique du jour’. » Roger-Marx lui, tendait plutét a en attribuer le mérite aux 
marchands. « Le Salon a cessé d’étre la manifestation unique avidement attendue 
dans V’abstinence des jouissances esthétiques et sit l’avenir de l’institution n’est 
pas compromis, l’attrait s’en trouve du moins singulierement émoussé. Le déballage 
forain du Palais de Vindusirie supporte mal le paralléle avec certaines galeries out 
se rencontrent en petit nombre des ouvrages choisis et autrement significatifs ”°. » 

Au constant accroissement du nombre des artistes a travers le siecle corres- 
pondit un accroissement du nombre des marchands. Des difficultés évidentes s’oppo- 
serent a toute tentative dogmatique pour déterminer le nombre ou la nature de 
ceux qui s’engagérent dans cette activité 4 quelque moment donné. Parmi ceux 
qui jouérent un réle prédominant dans les événements de ces années on pourrait 
citer Durand-Ruel, Pierre-Firmin Martin, Portier, Boussod et Valadon, Hager- 
mann, Legrand, Le Bare de Bouteville, Knoedler, Bernheim jeune, Détrimont, 
Martinet, Tanguy et Georges Petit, tous plus ou moins en sympathie avec les aspi- 
rations de la « jeune école », et Cachardy, Weyl, Thomas, Goupil, Tempelaere, 


19. Octave Mirbeau, « Le Salon de 1885 ». , 
20. Roger-Marx, « Le Salon de 1888 ». 
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Alfred et Tripp, Allard et Noél, Clauzet, Mme Latouche, Gervais freres et 
Reitlinger, parmi ceux qui gardaient des perspectives plus académiques, moins 
aventureuses. L’amateur intéressé pouvait compter sur un plus grand nombre 
d’expositions, consacrées 4 un groupe ou a un peintre, cependant que la eolled: 
tion permanente des marchands était ouverte a sa curiosité. Des initiatives indi- 
viduelles de la part de l’artiste méme pouvaient également faire jouer d’autres 
moyens de publicité; ainsi Raffaélli, en 1884, loua une boutique vide avenue de 


l’Opéra pour y installer une exposition de ses ceuvres. 


Si le principe de liberté avait gagné du terrain a la fin de cette période, 
l’ensemble de l’arriére-plan artistique n’en demeura pas moins situé dans le con- 
texte du Salon ou persistait, malgré la louange accordée aux principaux paysa- 
gistes, le préjugé que seul le « paysage historique » meéritait sérieuse attention hg 
Les raisons d’un tel préjugé si elles ont pu étre acceptables a l’époque, ne peuvent 
guere avoir de poids aujourd’hui. Une paraphrase des opinions, sans aucun doute 
sincéres, professées par les critiques qui désiraient encourager et perpétuer dans 
l’art une ligne 4 la fois classique et intellectuelle ne montrerait pas clairement les 
passions ou les intentions qui condamnaient le moderne en peinture, et particu- 
liérement la peinture de paysage. 


Mais ]’extrait suivant d’un article de Charles Blanc qui peut paraitre folle- 
ment dénué de réalisme, ou méme absurde a l’esprit moderne, servira peut-étre 
a établir que l’appréciation esthétique des choses dans les arts visuels a changé 
plus radicalement qu’on ne pourrait le faire sentir sans citer longuement des 
sources contemporaines. Quand les émotions sont mises en cause plus directement 
que l’intelligence, comme c’est le cas dans l’art, on ne peut s’attendre 4 trouver 
une forte argumentation au service d’une thése rationnelle. 


« Il se peut, sans doute, qu’un paysagiste tel que Daubigny me fasse trouver 
du charme a une vue des bords de la Marne ou des bords de I’Oise, mais si cette 
riviére aimable et familiére prend tout &@ coup le nom d’un jfleuve fabuleux, 
d’Achélous ou d’Ebéne, si je vois aborder sur la rive le centaure Nessus tenant 
dans ses bras une femme qui est Déjanire, bien que blessé mortellement par la 


21. Le fait de son évident déclin faisait souvent l’objet d’une désapprobation officielle. « Depuis long- 
temps, on n’avait vu présenter au Salon un aussi grand nombre de ces tableaux d’histoire, ceuvres sérieuses 
qui ne peuvent prétendre & des succes de mode et qui révélent chez ceux qui s’y adonnent une applica- 
tion au travail, une aspiration aux choses élevées et, disons-le, un désintéressement, dont on ne_ saurait 
assez faire Véloge. » Henri Wallon, Ministére de I’Instruction Publique. (Voir le catalogue du Salon de 1878). 
En raison de la préférence académique pour le sublime, il est difficile de déterminer a quel point ceux qui 
suivaient la tradition classique donnaient des preuves de désintéressement. Généralement, c’est A ces artistes 
qu’allaient les plus hautes récompenses. 
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fleche d’un héros qui s’appelle Hercule qu’on apergoit, sur l’autre bord, menagant 
et indigné, si le paysage se colore d’une teinte qui s’éloigne dans la perspective du 
temps, s'il a un caractére inculte et sauvage, me voila transporté sur la terre de 
Saturne, a ces époques lointaines ow les cavaliers de la Thessalie apparaissaient au 
poete comme des centaures, enfants d’Ixion et de la Nue, ow les faunes aux 
oreilles de chévre, recueillaient dans leurs flites les plaintes du vent, ow les fleuves 
eux-mémes avaient des soucis amoureux et des aventures. Qui pourrait dire, 
qui pourrait croire qu’un tel spectacle n’est pas préférable a celui qui présenterait 
des trains de bois flottés, des bateaux pleins de charbon et des chevaux de 
halage **. » 

Malheureusement pour l’artiste qu’animait l’esprit de l’époque, les bateaux 
de charbon et les chevaux de halage formaient des sujets plus intéressants que 
nymphes ou centaures, en dépit de la censure du critique ou du mépris du public. 
La préférence officielle pour le paysage inspiré plutét que pour le simple paysage 
était un coup désastreux pour les aspirations de la « jeune école ». Méme quand 
on reconnaissait les mérites des paysagistes, c’était souvent pour déplorer le 
triomphe d’un genre inférieur. « Le cété fort de l’école, c’est le paysage. La notre 
supériorité se montre, mais la aussi notre infériorité se trahit. Lorsque le paysage 
monte au premier rang, on peut dire que la peinture descend au second », écri- 
vait Charles Blanc *. Chaque année, avec une persistance implacable, un porte- 
parole de l’acministration exhortait les artistes a fixer leurs esprits sur de plus 
hautes valeurs : « Je dois vous recommander de ne pas perdre de vue que la 
peinture de genre ne saurait occuper le premier rang parmi les manifestations du 
sentiment artiste. De plus vastes horizons sont ouverts a la peinture; sous 
l’influence d’aspirations plus hautes, elle s’efforce de parler @ la masse, qu’aujour- 
d’hui plus qu’en aucun temps, Vart doit avoir pour mission de moraliser en 
Vinvitant aux émotions du beau », disait Vaillant dans son discours a l’attribu- 
tion des prix du Salon de 1869 *. Des sentiments semblables non seulement pré- 
dominaient parmi les responsables de la direction des affaires artistiques, mais 
encore étaient pleinement approuvés par les apétres de la Presse. 


LA CRITIQUE ET LA PRESSE. 

L’influence des critiques sur le gout populaire, bien impossible a juger 
exactement, peut étre considérée comme énorme. Bien qu’il faille faire exception 
pour quelques écrivains d’avant-garde, la majorité supportait absolument les con- 


22. Charles Blane, « Les Beaux-Arts a V’Exposition universelle de 1878 ». 
23. « Le Temps », le 7 avril 1874. 
24. Catalogue du Salon de 1870. 
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ceptions de la hiérarchie officielle. « La critique francaise, en général, ne semble 
étre ni de son temps ni de son pays, lorsqu’elle préne Vidéal et le style qui appar- 
tenaient jadis a la Gréce et a l’Italie... Et la-dessus, pourtant, les critiques qui 
tiennent tout le journalisme francais depuis le « Moniteur », la « Revue des - 
Deux Mondes », la « Gazette des Beaux-Arts », la « Presse », le « Journal des 
Débats » jusqu’au « Temps », au « Constitutionnel », a l’ « Opinion Nationale », 
etc., s’accordent. Tous sont emprisonnés dans le méme theme et jamais on n’avait 
vu plus complete unanimité », écrivait Thoré-Burger ~. 

Encore une fois Charles Blanc fournit un excellent exemple du credo des 
critiques. Les idées exprimées dans cet extrait d’un article publié dans la « Gazette 
des Beaux-Arts » pour 1866, peuvent étre considérées comme typiques de I’atti- 
tude des conservateurs : 

« Au lieu de dire a un peintre, « soyez de votre temps », jaimerais mieux 
lui dire « soyez, si vous le pouvez, de tous les temps, afin que vos ceuvres sotent 
toujours comprises... » Ainsi, toutes les fois que le relatif domine dans un art. 
c’est-a-dire la physionomie indigéne, nationale, frappée fortement a l’empreinte 
des temps et des lieux, cet art est intéressant, mais il reste toujours inférieur. L’art 
nest grand, il n’est souverain, que lorsqu’il porte les marques typiques, admi- 
rables pour tous les peuples et pour tous les siécles. 
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« La figure humaine est Vimage la plus élevée que lartiste puisse se pro- 
poser pour modéle, puisqu’elle est un résumé des créations antérieures et qu’elle 
manifeste le plus grand degré de la vie, qui est la pensée... Donec, si la grandeur du 
peintre se mesure a la difficulté de son entreprise, il est impossible de mettre sur 
la méme ligne, a mérite égal, le paysage et la figure humaine. » 

Le Salon offrait chaque année l’occasion de réitérer ces idées stérilisantes, 
sous le prétexte d’un examen rétrospectif des développements survenus dans le 
domaine des arts visuels. La masse de littérature qui coulait de la plume d’une 
foule de critiques entre mai et septembre est atterrante. Chaque quotidien de 
Paris, et il y en avait environ 30, et la majorité des journaux de province, faisaient 
large place 4 une investigation prolongée du Salon, et cela pouvait se poursuivre 
au rythme de deux articles par semaine pendant cing mois. Fréquemment, les 
articles étaient publiés par leurs auteurs sous forme de livres a la fin de la saison. 
Une anthologie de chaque production annuelle pourrait bien aller jusqu’a 
30 volumes. 


25. Thoré-Burger, « Salons 1864-1868 ». 
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Il est inconcevable que la masse du public ne fat pas ébranlée par cette 
crue; l’artiste favorablement remarqué par un critique influent pouvait compter 
sur une brusque montée de sa popularité et par conséquent de sa fortune. Il n’y a 
done pas lieu de s’étonner que les artistes les moins scrupuleux se soient donné du 
mal pour courtiser les écrivains. Une entrée dans les salons 4 la mode, ou l’on 
pouvait rencontrer et influencer les principaux hommes de lettres, était un atout 
inestimable pour le jeune homme qui sollicitait l’attention des puissants du jour. 
Le champ était largement ouvert 4 la corruption, et V’hypocrisie, l’opportunisme 
et le favoritisme étaient des caractéristiques de la scéne artistique. 

Beaucoup de critiques basaient leurs appréciations sur des considérations 
autres que purement esthétiques; cela est un fait déplorable qui n’est pas sans 
signification pour expliquer le triomphe des médiocres. Comme l’écrivait Louis 
Cardon en 1892 : « Je ne vous apprendrai rien en disant que les neuf-dizieme 
de la critique sont vendus... Une partie est intéressée dans les institutions officielles 
ou dans le commerce. Une autre se compromet @ loisir avec MM. les artistes, 
faussant le plus possible le gout du bon public en emplissant... ses galeries de toiles 
plus ou moins cotées. L’infime minorité juge d’apres sa conscience. Il n’y a pas 
d’exemple d'un artiste arrivé a la notoriété sans une violente poussée. La « vox 
populi_» ne nous a legué que des « sujets » comme, « Enfin Seuls », « La 
Layette », « Les Premiers Pas », etc., que tout le monde connait, mais dont per- 
sonne ne connait les auteurs *°. » 

L’artiste qui n’avait pas de penchant ou d’aptitude pour se mettre en grace 
aupres des puissants, et qui, par principe, refusait d’inviter un Albert Wolff en 
son atelier, pouvait figurer au Salon pendant assez longtemps sans attirer le tout- 
puissant regard et l’article élogieux. 

Ceux qui servaient constamment de cible au venin des critiques ou qui, pire 
encore, n’étaient jamais mentionnés, pouvaient sans doute regarder le pouvoir de 
la presse et ceux qui l’exercaient, avec méfiance et dédain; ils ne comprenaient 
pourtant que trop bien que sans publicilé ils ne réussiraient jamais. Comme le dit 
Monet dans une lettre adressée de Poissy a Durand-Ruel et datée du 6 mars 
1883 : 

« Je fais, quant a moi, fort peu de cas de l’opinion des journaux, mais il 
faut bien reconnaitre qu’a notre époque on ne fait rien sans la presse, et je vous 
affirme que si les camarades dont vous me parlez trouvent le silence des journaux 
de peu d’importance pour moi, je vous certifie qu’ils sauront bien s’assurer de leur 
concours quand le tour de leur exposition viendra, et ils auront raison, car il est 


26. Louis Cardon, « Les Salons de 1892 ». 
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hors de doute que cela excite la curiosité publique et, pour ma part, il n’est pas 


5 . , 27 
une personne qui ne me parle de ce silence et ne le déplore“’. » 


Généralement, les « polissons des lettres... ces plumitifs, que Von ménage 
beaucoup trop par crainte de sottises qu’ils trouvent dans leur écritoire ey, . 
étaient regardés par les artistes avec un mélange de crainte et d’antipathie. De 
la masse de critiques laissée par cette période on ne peut voir, aprés coup, qu’une 
infime partie qui puisse avoir contribué a l’encouragement des tendances qui 
devaient finalement triompher. Dans V’ensemble, l’influence des lettres fit obstacle 
au progres de J’art. 

Bien que certains critiques eussent la prétention d’avoir regu du ciel une 
sensibilité parfaite qui saisissait infailliblement l’essence de l’art, leurs déclara- 
tions pontifiantes n’avaient pas la puissance magique dont ils se croyaient dignes 
pour diriger le courant de l’art dans les voies qu’ils approuvaient. Le role du 
critique, 4 leurs propres yeux, était sacré, son devoir pénible, sa responsabilité 
immense. Ses doctrines, flambeaux qui éclairaient le public, devaient étre d’une 
impeccable orthodoxie, sa foi absolue, ses régles sévéres. Comment il considérait 
sa mission, concevait son probleme (et étalait sa propre supériorité), se voit clai- 
rement dans cet extrait d’un article de Charles Blanc : 

« Mais d’ou vient cette extreme mobilité de nos opinions en peinture ? Elle 
tient sans doute a ce quil n’existe parmi nous aucun principe reconnu, publi- 
quement enseigné (je veux dire enseigné au public), touchant la peinture et la 
statuaire. Au lieu de répandre a ce sujet quelques idées saines, beaucoup de 
Jeunes écrivains se sont dispensés d’en avoir, croyant ou laissant croire au lecteur 
que les questions du beau sont completement livrées a larbitraire, et que l’on 
ne saurait discuter des gotts pas plus que des couleurs. La-dessus, chacun s’est 
contenté d’avoir des impressions personnelles, et, comme ces impressions chan- 
gent constamment quand rien ne les guide, les lois de l’art sont devenues une 
pure affaire de caprice, une dépendance de la mode. Il en résulte, pour le dire 
en passant, que la critique fait une besogne absurde et parfaitement inutile. Car 
sil n’y a aucun principe du beau, de quel droit se permet-on de juger un artiste? 
Pourquoi le sentiment de l’écrivain vaudrait-il mieux que celui du peintre ? Et 
pourquot, des lors, ne laisserait-on pas le public, livré & ses propres imagina- 


27. L. Venturi, « Les Archives de I’Impressionnisme ». Opinion qu'il répéte avec autant de force 
dans une lettre, le jour suivant. « Je me moque de l’opinion de la presse et des _ soi-disant critiques 
dart, tous plus bétes les uns que les autres... Il fallait &@ tout prix s’assurer d’avance le concours de la 
presse, car méme les amateurs intelligents sont sensibles au plus ou moins du bruit que font les journaux. » 

28. Cals, dans une lettre 4 Troubat, Honfleur, 6 octobre 1879. 

(Lettre manuscrite gardée & la Fondation Doucet). 
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tions, jouir en paix de ce qui le ravit ou se moquer & son aise de ce qui lui 
déplait ? 79. » 

Cette note de perplexité exprime un réel sentiment de confusion en pre- 
sence d’un véritable probléme. Si le peintre était engagé dans une lutte déses- 
pérée pour se débarrasser des chaines qui l’entravaient dans une servitude aca- 
démique, le critique lui aussi cherchait a libérer son jugement de son allégeance 
a d’immuables lois. Tant que la critique reposait sur l’existence d’un principe 
du beau, on comprend que tout essai d’innovation, en quelque direction que ce 
fat, devait recevoir de la presse les plus meurtriers tirs de flanc. Certaines cibles, 
toutefois, étaient plus larges que d’autres ; certaines ceuvres, malgré leurs mérites, 
n’invitaient pas a discussion. 


Peut-étre était-ce la malchance particuliére du paysagiste de peindre des 
scenes dénuées d’un contenu facile 4 transcrire dans le domaine des mots. Plus 
un ouvrage se prétait a une description plus elle était susceptible de recevoir 
une louange (ou peut-étre une condamnation) copieuse de la part des critiques. 
Ce qu’écrivit Albert Aurier de Théophile Gautier — qu’il tenta « sans aucun 
sens critique des transpositions d’ceuvres picturales en cuvres littéraires », pour- 
rait aussi justement se dire de la plupart des écrivains de l’époque *°. Il arriva 
souvent que plus le critique était brillant dans son domaine d’écrivain et plus 
il était tenté de choisir pour ses louanges les peintures qui pouvaient le mieux 
s’accorder a ses propres dons littéraires. Baudelaire et Zola, bien qu’excellents 
juges jusqu’a un certain point, fournissent de bons exemples d’une perversion 
des fins dans le critique, car tous deux cherchaient dans l’art [inspiration lit- 
téraire, au lieu d’appliquer des critéres relevant du domaine particulier qu’ils 
examinaient. Les écrivains, en général (a l’époque comme de nos jours), man- 
quaient des connaissances techniques nécessaires pour une juste appréciation. 
Comme le notait Signac « la plupart des critiques, en effet, ne peuvent guere, 
faute d’éducation technique, se rendre compte de l’accord de deux teintes ou du 
désaccord de deux lignes... Ils font de la littérature a propos de tableaux, non de 


la critique d’art**. » 


Dans le domaine étroit de la peinture de paysage, une tendance marquée 
de l’époque était |’élimination d’éléments poétiques ou descriptifs qui pouvaient 


29. Charles Blane, « Gazette des Beaux-Arts », 1866. 

30. Albert Aurier, « Céuvres Posthumes », Paris, 1893. Et ce que Pissarro dit de Huysmans 
« Comme tous les critiques, sous prétexte de naturalisme, il juge en littérateur et ne voit la plupart du 
temps que le sujet. » Lettre 4 Lucien, 13 mai 1883. 

31. P. Signac, « D’Eugéne Delacroix au néo-impressionnisme », 1899. 
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donner lieu a appréciation littéraire. L’application rigoureuse de la doctrine reéa- 
liste conduisit la peinture 4 purifier sa substance, a n’étre qu’un pur reflet du 
décor naturel; or, celle-ci, dans sa superficielle banalité, dans le caractere 
ordinaire de son sujet, était peu propre aux méthodes habituelles d’interprétation de 
la critique descriptive, sinon pour inspirer de longues lamentations sur la déca- 
dence du gout marqué, par exemple, par l’ceuvre de Courbet ou de Manet. 

Il faut le rappeler, le critique, en exergant sa profession, faisait consciem- 
ment parade de ses connaissances supérieures et prenait ordinairement plaisir a 
étaler une délicatesse de goat qui appréciait avec profondeur les plus purs deélices 
de l’art classique, sur lequel prenaient généralement appui les jugements objec- 
tifs. L’idée qu'il était convenable et révélateur d’une extréme culture, de savoir 
gouter ce qui était pur et noble en art, fut diment adopté par la bourgeoisie : 
elle était enjolée et flattée par les critiques 4 peu prés comme certaines parties 
du public, aujourd’hui, sont soumises aux méthodes de publicité dont la séduc- 
tion a pour base le snobisme qu’on présume dans le consommateur virtuel. Un 
art qui reflétait les scenes contemporaines était tenu pour impur, avec de lamen- 
tables conséquences pour un peintre engagé dans une analyse de plus en plus 
scrupuleuse de la réalité. La critique tendait a tenir peu compte du changement 
de la scene sociale, refusant de reconnaitre que l’art est, apres tout, un miroir 
tourné vers la réalité. Thoré-Burger voyait clairement que l’art de la critique, 
comme l’entendaient et le pratiquaient la majorité de ses contemporains, ainsi 
basé sur des prémisses qui n’étaient plus soutenables, était directement opposé a 
l’intérét réel de la peinture, qu’on pouvait le mieux servir en laissant l’artiste 
appliquer sa propre esthétique. 

L’extrait suivant tiré de ces « Salons 1866-68 » est un lumineux exposé 
de la situation qui régnait en son temps : 

« Il n’y a presque plus en France qu’une critique superficielle et descrip- 
tive; c’est elle qui détourne l’art de la contemplation des choses humaines, qui 
Ventraine a la recherche d’un idéal dégagé de la vie réelle, et par conséquent 
insignifiant. 

Les tableaux prédicateurs sont ridicules. L’art a pour objet la beauté et 
non pas V’idée. Mais, par la beauté il doit faire aimer ce qui est vrai, ce qui est 
juste, ce qui est fécond pour le développement de l'homme. Un portrait, un pay- 
sage, une scene familiére, un sujet quelconque peuvent avoir ce résultat aussi 
bien qu’une image héroique ou allégorique. En ce sens-la, on peut dire que le 
sujet n’importe guere, pourvu qu’il révéle quelque élément significatif et sym- 
pathique... Mais les sujets simples ne prétent guére a@ la critique descriptive et 
c’est elle qui favorise et entretient une sorte de peinture littéraire, traduisible 
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en phrases abondantes, magnifiques, ou capricieuses. Tout tableau sur lequel un 
littérateur de talent peut écrire plusieurs belles pages est assuré de sa réputation. 
Si, d’aventure, quelque « critique autorisé » (par l’Etat) avait l’obligation d’écrire 
trois colonnes sur le « beau » de Millet, Millet, qui est bon peintre, deviendrait 
peut-étre un peintre a la mode. » 


Les peintures de l’école de 1830 pouvaient encore procurer au « littérateur 
de talent » un contenu émotif dont il pouvait se saisir et sur lequel il pouvait 
s’étendre a son gré. Il y avait, en quelque facon, une substance toujours présente 
qui déclenchait imagination, qui invitait le spectateur 4 poursuivre ses réveries 
personnelles. Ainsi des adjectifs comme « majestueux », « dramatique », « noble », 
« grand », étaient applicables a Rousseau ou a Dupré; Millet pourrait étre décrit 
comme « brutal », « rude », ou méme « laid » ou « sentimental », tandis que 
la conception nouvelle du sujet chez Courbet offrait un champ considérable a 
Vécrivain. Leur ceuvre en général était susceptible d’interprétation. Le spectateur 
pouvait amplifier sur le sentiment implicite d’un tableau. Si ce sentiment était 
éliminé, le critique demeurait sans voix. Méme quand l’école de 1830 était au 
sommet de sa gloire, Baudelaire pouvait en déplorer l’objectivité. « Je préfere 
contempler quelques décors de thédtre, ou je trouve artistiquement exprimés et 
tragiquement concentrés mes réves les plus chers. Ces choses, parce qu’elles sont 
fausses, sont infiniment plus pres de moi; tandis que la plupart de nos paysa- 
gistes sont des menteurs, justement parce qu’ils ont négligé de mentir *’. » Ce 
qu’on imputait comme faute a l’école de 1830 ne fut pas éliminé par leurs suc- 
cesseurs. La révolution qui devait venir a généralement été considérée comme 
une révolution technique, mais en réalité elle est bien plus caractérisée par une 
modification de la valeur sentimentale ou poétique exprimée que par l’applica- 


tion d’une nouvelle technique. 


En 1859 Dumesnil écrivait que « L’Ecole francaise moderne... s’est placée 
franchement en face de la nature pour y chercher des impressions, et pour en 
rendre V’aspect réel, en méme temps que le cété poétique **. » Cette description 
aurait pu aussi bien servir a décrire la condition de la peinture de paysage en 
1889, si l’on avait omis la derniere partie. 

Bien avant que l’épithéte « impressionniste » ait été appliquée au groupe 
de 1874, le mot avait acquis une signification critique déterminée et était fré- 


quemment appliqué 4 Corot ou, plus particulierement, 4 Daubigny : 


32. Baudelaire, « Le Salon de 1859 ». 
33. Dumesnil, « Le Salon de 1859 ». 
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« Ce qui domine surtout dans les paysages de M. Corot, c’est Vimpres- 
sion. » (Ernest Chesneau — « L’Art et les artistes modernes », 1864). « Rendre 
Vimpression, c’est le grand mot dans un certain camp. » (Charles Blanc, 
1866). « Pour M. Harpignies, il est trop clair qu’il se borne a indiquer des. 
impressions recues sur nature. L’impression est tres juste, je veux bien, mais ce 
nest que Vindication d’un tableau a faire et non un tableau fait. » (Chesneau 
— « L’Art et les artistes modernes », 1864). « Il est vraiment dommage que 
M. Daubigny, ce paysagiste d’un sentiment si vrai, si juste et si naturel, se con- 
tente d’une premiere impression et néglige a ce point les détails. Ses tableaux 
ne sont plus que des ébauches, et des ébauches peu avancées... C’est done a un 
systeme qu’on doit attribuer cette maniére léchée... les paysages de M. Daubigny 
n’offrent guére que des taches de couleur juxtaposées. » (Gautier, 1861). A la 
fois comme description et comme critique ces mots s’appliquent également a 
Monet. 


En 1864 Léon Lagrange, écrivant dans la Gazette des Beaux-Arts, appelait 
Daubigny « L’esclave de l’impression », et parlait du « triomphe de l’impres- 
sion » dans l’ceuvre de Chintreuil. Dans le méme article, Lagrange prophetisait 
avec beaucoup de péneétration, « Le paysage de l’avenir arrivera a nous donner, 
au lieu du « Passage de la Mer Rouge », le « Passage de l’Aurore au Jour », et, 
a la place de la « Destruction de Sodome », la « Destruction des localités envahies 


par les valeurs. » 


L’écrivain continuait « Si les artistes peignent pour eux seuls, qu’ils lavent 
leur linge sale en famille, rien de mieux. S’ils sont, comme nous tous, serviteurs 
du public, quils respectent le juge souverain pour qui ils travaillent... A vous, 
artistes, il demande de belles cuvres, ne lui servez pas des ébauches. » La 
remarque implique que l’auteur savait fort bien que les paysagistes avaient depuis 
assez longtemps l’habitude de faire de rapides ébauches a Vhuile, prises directe- 
ment sur le motif, mais jusqu’alors seules des peintures soigneusement achevées 
avaient été soumises ou acceptées au Salon. Cependant le jury ne pouvait logi- 
quement pas rejeter les ceuvres de maitres reconnus, et bien que Corot, Rous- 
seau, Daubigny, Dupré et les autres eussent établi leur réputation sur leurs pein- 
tures plus académiques, ils furent bientét en mesure de dicter leurs propres 
conditions. Jean Rousseau fait cette remarque dans un article critique du Figaro 
sur le Salon de 1867, ow il attirait l’attention des lecteurs sur : « beaucoup de 
choses curieuses et inaccoutumées, par exemple de ces vigoureuses esquisses que 
ancien jury repoussait a titre de peintures léchées. » Cependant les libertés 
permises aux peintres établis n’étaient pas toujours accordées a leurs jeunes dis- 


Dil 


ciples. Et l’ensemble du public n’était pas fort bien disposé envers cette nou- 
veaute. 


Dés 1853, Charles Clément avait remarqué que la foule « se soucie peu 
d’études et de fragments mais... veut des tableaux... demande qu’on lui présente 
non pas des impressions individuelles et incomplétes, mais des impressions géné- 
rales et synthétiques, des ceuvres d’art. Eh ! la nature, la nature court les rues, 
ceux qui en sont curieux n’ont qu’a se mettre a la fenétre pour la voir 
passer **, » 


D’une étude de la masse d’écrits critiques contemporains de la peinture de 
paysage émergent deux faits. D’abord, que des peintures rapidement exécutées, a 
peine achevées, étaient présentées et exposées au Salon, et que cette tendance a 
Vapproximatif, ou a I’Impressionnisme, était suffisamment prononcée pour étre 
l'un des traits dominants de l’époque : « Le paysage moderne a sa maladie 
comme la vigne, l’esquisse le ronge, l’ébauche le dissout, l’a-peu-pres le relegue 
au pays des ombres. » (Paul de Saint-Victor, La Presse, 1863). 


En second lieu, c’est précisément ces caractéristiques qui passaient pour la 
marque distinctive des Impressionnistes. Comme l’observait Castagnary dans son 
compte rendu de la premiére exposition impressionniste, « si l’on tient a les 
caractériser d’un mot qui les explique, il faudra forger le terme nouveau 
d’impressionnistes. Ainsi ce qui les sépare essentiellement de leurs prédécesseurs, 
c’est une question de plus ou de moins dans le fini. L’objet de l’art ne change pas, 
le moyen de traduction seul est modifié *... » Il poursuivait en remarquant que 
les artistes participants ne proclamaient aucunement la formation d’une nouvelle 
école de peinture, parce que « une école vit d’idées et non de moyens matériels, 
se distingue par les doctrines et non par ses procédés d’exécution. Le non-fini, 
apres Courbet, apres Daubigny, apres Corot, on ne peut pas dire que les Impres- 
sionnistes V’aient inventé. Ils le vantent, ils l’exaltent, l’érigent en systeme, ils en 


font la clef de voute de Vart... voila tout. » 


La réelle signification de l’exposition de 1874 n’était pas tant qu’elle ras- 
semblait un certain nombre d’artistes unis dans une doctrine mais qu’elle frap- 
pait un coup pour affirmer le droit pour l’artiste d’exposer indépendamment des 
moyens fournis par l’administration. Si la Société n’avait pas été fondée, le mot 
« Impressionniste » n’aurait peut-étre pas été lancé ; mais il n’y a aucune raison 


34. Cité par Marcel Reymond, « Achard, peintre paysagiste », 1887. 
35. « Le Siecle », 29 avril 1874. 
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de croire que l’art ne se serait pas développé comme il le fit, bien que, en plus 
de temps peut-étre °°. 

C’est a l’intérieur du Salon que tout le concept d’Impressionnisme fit son 
apparition, comme un phénoméne qui se frayait de toutes parts un passage a 
travers les sensibilités d’une génération, ce dont on n’a pas généralement pris 
bien conscience, il ne fallut pas longtemps pour qu’une forme diffuse d’Impres- 
sionnisme conquit l’exposition officielle. « Quant aux peintres, quel que soit leur 
genre, spécialistes ou non, les voila tous ou presque tous, gagnés par ce courant 
de grand air et de lumieére... Cette préoccupation, chaque jour plus vive, des 
réalités générales, cette recherche, de plus en plus hardie des phénomenes lumi- 
neux, encouragées par le mouvement des esprits vers les sciences naturelles, 
préparent, dans l’art de peindre, une transformation beaucoup plus grave que 
toutes celles auxquelles nous avons pu assister... C’est la rupture complete avec 
toutes les formules, la recherche, avant tout, d’une impression vive et simple 
devant un spectacle réel. » (Georges Lafenestre, Salon de 1877). 


L’analyse scientifique de la réalité dominait véritablement tout l’esprit de 
l’époque. La nouvelle conception du sujet, mise au point par Courbet, Daumier, 
Decamps, etc., et dont hériterent Manet, Degas et les autres, avait ouvert la voie 
a l’analyse des effets de l’atmosphére et de la lumiére. Le sujet était absolument 
sans importance pour I’artiste qui visait 4 donner l’impression de réalité, et méme 
il ne pouvait créer pour l’artiste que d’inutiles difficultés, et égarer le spectateur 
qu’on invitait a apprécier la justesse d’un effet, et non le sublime d’un sentiment, 
la pureté d’une émotion, ou la nature pathétique d’une situation. Une fois les buts 
fixés, les moyens devinrent fort importants; et les expériences impressionnistes, 
leurs innovations techniques, ne représentérent qu’une évolution continuelle des 
moyens de réaliser un but bien défini : la présentation exacte de la réalité obser- 
vee. 


Leur réussite dans ce domaine n’était pas sérieusement contestée, mais la 
conviction dominante était encore qu’en sacrifiant le contenu a la forme ils per- 
vertissaient les fins de l’art ou du moins limitaient le domaine de la peinture a un 


point déplorable. 


36. Zola était d’avis que c’était une erreur tactique de ne pas passer par le Salon : « II faut con- 
naitre V’admirable moyen de publicité que le Salon officiel offre aux jeunes artistes; avec nos meeurs, c’est 
uniquement la qu’ils peuvent triompher sérieusement », et, se référant particuliérement 4 Monet; « le jury 
s’avisa de le refuser et le peintre décida qu'il ferait bande & part. Ce fut une faute de conduite, un manque 
@habileté dans Ventétement, car, s’il avait continué la lutte sur le terrain des Salons officiels, nul doute 


5 


qu'il aurait aujourd’hui la grande situation @ laquelle il-a droit »... 
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Quelles que fussent les réserves incluses dans l’opinion des critiques sur Ja 
premiere exposition impressionniste, ils étaient préts 4 reconnaitre le degré de réa- 
lisme atteint : 


« Dans cette exposition je trouve une douzaine de toiles qui positivement 
ouvrent des perspectives imprévues sur la recherche d’effets de réalité qu’il est 
possible d’obtenir avec des couleurs... Jamais, par exemple, la lumiére du jour du 
Nord... n’a été rendue avec la puissance dillusion que contient la toile de 
M. Manet (sic) intitulée « Le déjeuner », écrivait Chesneau, mais il y ajoutait la 
legon habituelle « ce n’est pas le dernier mot de Uart, ni de cet art lui-méme. Il 
faut qu'il en arrive a transformer l’esquisse en ceuvre faite. » Marc de Monti- 
faud notait dans « L’Artiste » que, bien que beaucoup de peintures exposées 
fussent manifestement inachevées, elles donnaient un « impérieux sentiment du 
vrai ». Ce qui était vrai des extrémistes était applicable 4 l’art en général. Dans un 
article du Salon de 1888 Roger-Marx signalait que les traits caractéristiques de 
Vévolution de l’art moderne — et, de fait, de tous les arts — étaient « l’amour 
de la nature, l’étude de ’ homme par lui-méme, UVintelligence de la vie sociale... 
un désir de vérité si vif qu’il accepte l'aide de la science. » Le terme « Impression- 
niste », appliqué sans rigueur a des artistes aux différences marquées, était utilisé 
a l’époque pour distinguer les peintres académiques et non académiques, a peu 
pres comme « indépendant » ou « intransigeant » avaient été employés dans le 
passé. « Pour le public... il n’existe, on le sait, que deux classes de peintres; les 
peintres académiques, et d’autre part, les peintres impressionnistes. C’est-a-dire 
tous ceux qui, révoltés contre les gotts imbéciles des critiques de boulevard... se 
permettent l’outrecuidante liberté de ne pas copier quelqu’un » comme l’observait 
Albert Aurier *”. Le méme auteur remarque que « peindre clair... ce n’est point, 
en art, chose fort capitale; tous les peintres du Salon, sans exception, le font 
aujourd’hui, et ne sont guere plus intéressants pour cela. » Interprétant le mot 
Impressionniste dans son sens le plus large, et constatant a quel point son usage 
était devenu général, il soutient que ce n’est, et ne peut étre, qu’une variété du réa- 
lisme. Bien que Pissarro et Monet interprétent forme et couleur autrement que 
Courbet, Aurier maintient que, « plus encore que Courbet, ils ne s’occupent que 
de formes et de couleurs, qui sont les deux attributs de la réalité. » 


Prud’hon, écrivant peut-étre peu apres 1870, avait prédit qu’une nouvelle 
conception du role de l’art devait nécessairement mener 4 la création d’un nou- 


37. Albert Aurier, « Ciuvres posthumes », Paris, 1893. 
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veau style **. « Peindre les hommes dans la sincérité de leur nature et de leurs 
habitudes, dans leurs travaux, dans l’accomplissement de leurs fonctions civiques 
et domestiques, avec leur physionomie actuelle, surtout sans pose... tel me parait 
étre, a moi, le vrai point de départ de l’art moderne », notait-il, en ajoutant qu’une. 
« révolution dans la pensée de V’art implique une révolution dans la maniere, et 
qu’a cet égard tout est a faire. » 

En fait les impressionnistes contribuérent a cette double révolution, d’esprit 
et de maniére, mais des deux cétés l’initiative ne leur est pas due. L’art pro- 
gresse par l’application systématique de techniques et non par leur découverte. 
La controverse bien connue sur la mesure dans laquelle les innovations techniques 
des impressionnistes avaient été anticipées par Watteau, Delacroix, Turner, Cons- 
table, Monticelli, Jongkind, etc., n’apporte pas grand-chose pour comprendre la 
nature de la transition entre l’école de 1830 et l’école de 1870. 


Dans une période aussi riche en développements et en documentation, il est 
difficile de choisir des traits qui puissent expliquer a la fois l’atmosphere ou Vart 
se nourrissait et la direction de son évolution entre 1860 et 1890. Si les dévelop- 
pements les plus significatifs survivent loin du courant de pensée et d’activité 
représenté par le Salon, il faut comprendre, néanmoins, que pour les contempo- 
rains l’importance du Salon était primordiale. Ce n’est qu’en 1874, au plus tot, 
qu’un artiste put espérer se faire un nom sans recourir aux possibilités d’expo- 
ser, offertes par ]’Etat. : 

Le rapport de ce qu’on vient de dire sur le Salon, le jury, la presse et le 
public, avec la carriere de Lépine, apparaitra, on |’espére, dans la suite de notre 
étude. La ot les événements de l’existence de Lépine sont obscurs, ou hypothé- 
tiques, on ne peut leur donner quelque consistance qu’en considérant sa réputation 
sur la base de ses ceuvres officiellement présentées, comme le firent ses contempo- 
rains. Au dernier chapitre on tirera quelques conclusions sur sa position par 
rapport a l’école de 1830 et aux Impressionnistes, dont les différences, comme on 
l’a suggéré ici, étaient moins visibles 4 1’époque que maintenant. Parce que les 
Impressionnistes choisirent d’exposer séparément, on ne doit pas conclure que leur 
art était radicalement différent ou qu’ils n’auraient pas pu prendre une autre 
direction. D’autres artistes avaient été systématiquement refusés auparavant, mais 
avaient persévéré, et avaient finalement triomphé. Et d’autres artistes, au Salon, se 
voyaient attribuer les mémes défauts et les mémes qualités que les rebelles de la 
rue Le Pelletier. Il est possible d’imaginer Monet ou Sisley poursuivant leur 


38. « Du principe de Vart et de sa destination sociale», publication posthume, 1875. 
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ceuvre dans le cadre traditionnel; il est inconcevable que Gauguin ou Van Gogh 
Yeussent pu. Le Réalisme — et aussi bien l’art de Lépine que celui. de beaucoup 
de ses contemporains — avait ses racines dans le Salon et doit étre considéré 
comme la continuation de la tradition réaliste ; le Symbolisme, ou Expressionnisme 
ou tout autre mot appliqué a l’art de la génération suivante, fut indépendant, non 
officiel, des l’origine. Exposer les rapports des peintres de Barbizon avec les 
Impressionnistes entre dans le cadre de cette étude, car l’art de Lépine passe ordi- 
nairement pour constituer un pont entre les deux écoles; expliquer la dette de 
Gauguin envers Monet n’y entre pas. Qu’il suffise de dire que Gauguin et Van 
Gogh, pour leur inspiration, regardaient au-dela de l’Impressionnisme vers Dela- 
croix, Millet, Doré, Monticelli, Ingres et méme Meissonier. 
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CHAPITRE III 


NTRE 1859 et 1892 il y eut 31 Salons ou Lépine exposa 37 ceuvres, 
et c’est la-dessus que reposa la réputation de Lépine durant toute 
sa vie. Bien str ceux qui s’intéressaient passionnément 4 la situation 
des arts en général et de Lépine en particulier pouvaient toujours 


trouver d’autres occasions d’étudier son ceuvre en passant chez les 
marchands, en assistant aux ventes de l’Hoétel Drouot et en visitant des col- 
lections privées, ou méme l’atelier de l’artiste. Une ou deux fois Lépine exposa 
ailleurs —— par exemple, avec les Impressionnistes en 1874, un groupe de Refusés 
en 1873, et au Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts, au Champ-de-Mars, 
en 1891 — mais c’est au Salon qu’il s’adressait a la masse du public, car c’est le 
Salon qui fournissait au public l’unique occasion chaque année entre 1863 et 
1892, avec une interruption en 1871 a cause de la guerre, d’examiner la produc- 
tion de l’école contemporaine. Le nombre d’ceuvres exposées, y compris sculptures, 
projets d’architecture, gravures, aquarelles et méme photographies, variait d’année 
en année, mais il y en avait toujours assez pour rendre impossible au spectateur 
de consacrer méme quelques secondes 4 chaque ouvrage. En 1870, par exemple, le 
catalogue énumére 5.434 ceuvres. Sur la base de 15 secondes pour l’étude de 
chaque ceuvre, 23 heures, soit 15 visites, auraient été nécessaires pour couvrir 
toute l’exposition. Evidemment la majorité des visiteurs du Salon n’était pas si 
consciencieuse ou si passionnée. 
Devant une pareille prolifération du bon, du mauvais ou du mediocre, le 
critique, dont les goiits étaient en principe plus fins, et dont c’était le métier de 
toute fagon d’étre minutieux, rendait quelque service en dirigeant |’attention vers 
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ce qui était, du moins & ses yeux, digne d’intérét. Mais, avec la meilleure volonté 
du monde, méme le critique n’avait ni le temps ni la patience nécessaire pour 
une appréciation bien fondée sur les mérites de chaque ceuvre ; le grand, le criard, 
loutrageusement fardé, l’anecdote frappante, ou simplement le bizarre, avaient 
plus de chance d’accrocher le regard que les ceuvres dont le charme et la valeur 
résidaient dans leur simplicité. Les paysages, en particulier, comme on l’a mon- 
tré, souffraient de la comparaison avec des sujets plus excitants. La confusion 
était encore rendue pire par V’impossibilité due au manque d’espace de sus- 
pendre toutes les ceuvres dans une position également favorable; et encore une 
fois, soit par malice, soit par accident, les scenes plus familiéres tendaient a gra- 
viter vers les hautes zones d’ombres. Dans ces conditions, plus un tableau était 
grand, plus il avait de chance d’étre remarqué. Bien qu’on n’ait aucun moyen de 
savoir dans quelle mesure les tableaux présentés par Lépine étaient favorablement 
accrochés d’année en année, les dimensions médiocres de ses toiles doivent iné- 
vitablement avoir joué contre elles. Il est significatif de noter que par la suite il 
n’exposa que des ceuvres fort supérieures en dimensions a sa production habi- 


tuelle. 


Lépine fit ses débuts au Salon de 1859, en tant que jeune homme de 23 ans. 
Trente ans plus tard, il obtint son premier réel succes, un succes partiel en ce qui 
concerne le Salon ou il remporta une médaille de 3° classe, mais un succes total a 
l’Exposition Universelle, ou le jury international lui décerna une médaille de pre- 
miere classe. Apparemment satisfait de cette tardive reconnaissance, il n’exposa 
plus au Salon. II lui avait fallu 30 ans pour imposer son art par les voies offi- 
cielles — 30 ans au cours desquels d’innombrables médiocrités lui avaient été 
préférées, d’innombrables réputations avaient été faites et brisées, des artistes sans 
mérite avaient été adulés par les critiques et flattés par la presse, et lui, Lépine, 
pratiquement ignoré. De temps en temps il se voyait décerner au passage un mot 
d’éloge par un critique plus scrupuleux ou plus sagace que les autres, mais il 
n’eut jamais de constant défenseur. I] est impossible d’étudier toute la masse de 
critiques inspirées par le Salon durant ces années, mais rien ne donne a soup- 
gonner que l’impression tirée d’une partie serait contredite par une étude de 
l'ensemble. En outre, malheureusement, les remarques faites sur Lépine n’ont pas 
beaucoup d’intérét ou de signification en elles-mémes; leur effet est cumulatif ; 
et cependant cet effet ne se peut apprécier qu’en citant les commentaires banaux, 
ennuyeux et parfois insignifiants qui, pris ensemble, résument la réaction des 
critiques a l’ceuvre de Lépine et servent a juger de sa réputation en son temps. 
Il-ne faut pas non plus blamer nécessairement les critiques pour leur incapacité 
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a analyser ou leur grossiéreté de perception. Devant peut-étre 2.000 ceuvres appe- 
lant commentaires, il n’est pas surprenant que le critique se soit confiné a dire 
si un tableau par un tel ou un tel était bon ou mauvais. Il pouvait alors ajouter 
quelques raisons 4 son jugement, dire que les valeurs étaient exactes, la couleur 
agréable, l’effet poétique ou naturel, et passer a l’ceuvre suivante dans la file. 
Aller de Salon en Salon, en traitant le sujet chronologiquement pour une période 
de plus de 30 ans serait accumuler une masse de matériaux constituée large- 
ment de répétitions. Comme la réaction a la peinture de Lépine n’a pas plus 
changé d’année en année que n’a changé sa vision d’artiste, il vaut mieux éta- 
blir la nature de l’impression produite par son ceuvre aux débuts de sa carriere, 
et par la suite se faire rétrospectivement une idée de sa réputation, comme ont 
fait les critiques qui lui survécurent et eurent l’occasion d’examiner l’ensemble 
des ceuvres de sa carriére a l’exposition de la galerie Durand-Ruel en novembre 


1892. 


En 1859 l’avenir paraissait brillant pour un jeune paysagiste. Dans leurs 
commentaires sur le Salon de l’année, les critiques étaient unanimes 4 placer 
l’art du paysage au sommet de la perfection : « Le paysage est vraiment la gloire 
de la France. C’est la seulement que l’art est en progres, c’est la qu’il vit réelle- 
ment », écrivait Louis Jourdain. « A aucune époque », disait Louis Auvray, « on 
n’a fait mieux le paysage et les animaux. » 

« Toute la force de la peinture frangaise s’est réfugiée dans le paysage. 
Un simple coup d’eil jeté sur l’exposition le prouve trop clairement pour qu il 
soit besoin d’appuyer sur ce fait universellement reconnu aujourd’hui », notait 
Maxime du Camp. En fait l’apothéose de la peinture de paysage et la pléthore 
des artistes qui s’engageaient dans cette direction, rendaient extrémement diffi- 
cile, pour un débutant dans ce domaine, de se distinguer par son originalité. 
Comme l’observait Henri Dumesnil, « le paysage est tres fort, voila V’impor- 
tant; ceux qui le pratiquent ont en général la main habile, et tellement, que 
pour les signaler d’une maniére spéciale, pour les sortir de la foule ow régne le 
talent, il faudra désormais chercher les grands cétés de Vart. » 

Des 3.045 tableaux que le jury admit sur un total de plus de 8.000 qui 
lui furent présentés, environ 250 pourraient étre classés comme paysages —- une 
branche de I’art a laquelle on peut croire que le jury composé par Hersent, 
Ingres, Vernet, Heim, Abel de Pujol, Picot, Schnetz, Couder, Brascassat, Cogniet, 
Robert-Fleury, Alaux, Flandrin et Delacroix était largement indifférent *. Il serait 


1. Les membres du jury étaient notoirement portés a favoriser leurs propres disciples. Cette année-la, 
130 des artistes exposants sont présentés dans le catalogue comme éléves de Cogniet et 88 comme éleves 
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intéressant de connaitre la distribution exacte en différents genres des ceuvres qui 
furent rejetées. Si le triomphe public appartint 4 Géréme, Baudry et Bougue- 
reau, les ceuvres de Corot, Rousseau, Diaz, Millet, Daubigny, Troyon, Harpignies, 
Chintreuil, Francais et Cabat, parmi les peintres paysagistes, furent générale- 
ment remarquées. Dans les rangs des disciples, des talents jeunes et non encore 
établis, Lavieille, Blin, Hanoteau, Nazon, César de Cock et Xavier de Cock, 
Flahaut, Tabar, Desgoffe, Baron, Dubois, de Curzon, Rozier, Hagemann, Roger, 
Lambinet, Achard, Palizzi, Knyff, Desjobert, Capelle, Oudinot, Baudit et Ville- 
vieille avaient tous leurs admirateurs préts 4 les soutenir, avec différents degrés 
de conviction, comme successeurs vraisemblables des maitres de 1830. Alfred 
Darcel seul semblerait avoir remarqué le « Port de Caen, effet de lune », par 
Lépine, et cela non pas 4 cause de quelque mérite frappant qui s’y montrait, 
mais parce que le critique s’était donné pour mission de mentionner les ceuvres 
de tous les artistes normands de l’exposition *. « Le port de Caen, par Lépine », 
écrivait-il, « représente plutét un effet de neige qu’un effet de clair de lune. Tout 
y est trop en vue, et sans quelques lumiéres qui illuminent de leurs flammes 
rouges les fenétres des maisons et les vitres des réverberes, on crotirait voir 
quelque matinée brumeuse d’hiver. » 


Pour le Salon de 1861 le jury, le méme que deux ans auparavant, exa- 
mina plus de 9.000 ceuvres en 15 ou 16 sessions de 4 ou 5 heures chacune ; 
c’est dire qu’il accordait en moyenne 30 secondes de considération au maximum 
a chaque ouvrage proposé. Des ouvrages acceptés, 4.102 étaient des peintures, 
513 des sculptures, 237 des gravures, 84 des lithographies et 5 des photogra- 
phies. Il y eut « des refus regrettables que tout le monde déplore® » écrivit Louis 
Auvray. Lépine ne trouva pas grace. La tendance de la peinture de paysage a 
dominer la scene fut encore remarquée. Au rang des espoirs dans ce genre 
s’ajouterent, dans les éloges des critiques, Jules Breton, Brion, Achille Zo, Biard, 
Belly et Girondet. Le réalisme dans la peinture de la scéne naturelle, en tant 
qu’opposée a la maniére historique, avait maintenant pleinement triomphé, 
comme l’observait Louis Auvray « le paysage historique », écrivait-il, « qui était 
tres en vogue avant 1830, a été presque entiérement abandonné depuis, et nous 
ne connaissons guére qu’un seul artiste qui le traite, mais qui le traite, il est 


de Picot. Abel de Pujol, Hersent, Drolling, Heim, Robert-Fleury, Gleyre, Flandrin, Delaroche, Delacroix, 
Ingres, Couture et Corot, parmi lesquels six étaient dans le jury, s’en partageaient environ 250 autres. 
2. Alfred Darcel, « Les artistes normands au Salon de 1859 ». Pour des raisons exposées ailleurs, il 
est rarement possible d’identifier les ceuvres présentées. 
3. Louis Auvray, « Le Salon de 1861 ». 
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vrai, avec un talent supérieur — c’est M. Paul Flandrin... Quant aux vues, aux 
reproductions vraies des sites variés de la nature, c’est un genre qui a été cul- 
tivé depuis 30 ans, et qui est arrivé aujourd’hui a@ un grand degré de per- 
fection. » 


La sévérité du jury de 1863 épargna une ceuvre de Lépine, « Le Pont des 
Invalides », qui fut, une fois de plus, remarquée par Darcel dans un autre 
compte rendu général consacré aux ceuvres des artistes normands : « Le Pont 
des Invalides, avec les quais qui l’avoisinent en amont a fourni a M. Lépine, de 
Caen, Voccasion de peindre une fort jolie petite étude tres franche de ton et de 
facture, qui rappelle fort agréablement certaines vues de M. Corot. » 

L’évocation du nom de Corot est intéressante parce que Lépine ne s’était 
pas encore déclaré son éléeve. Toutefois, V’influence de Corot était couramment 
dépistée a l’époque dans les ceuvres des peintres les plus différents. « Pourquoi 
M. Corot, le plus inimitable des peintres de paysage, est-il le plus imité? », 
demandait C. de Sault en 1864 *. 


Le changement dans la composition du jury qui fut élu en 1864 eut pour 
conséquence une plus grande indulgence qui ne passa pas inapergue : « Si le 
jury a péché cette fois, c’est par exces d’indulgence », écrivit Edmond About. 
Les 223 artistes qui exergaient leurs droits d’électeurs nommerent 9 membres, 
et administration en ajouta 3 autres. Les membres du jury, dans l’ordre de leur 
élection, étaient : Cabanel (Membre de I’Institut), Robert-Fleury (Membre de 
l'Institut, directeur de l’Ecole des Beaux-Arts), Gérome (professeur a |’Ecole des 
Beaux-Arts), Pils (professeur des Beaux-Arts), Bida, Francais, Fromentin, Corot, 
Meissonier (également de l'Institut) avec Flandrin, Gleyre et Cogniet (tous de 
l'Institut) comme membres suppléants, auxquels furent ajoutés par nomination 
Gautier, le duc de Morny et Reiset. L’inclusion de Corot, Frangais et Fromentin 
ne manqua strement pas d’atténuer l’influence possible des préjugés de la part 


de leurs plus académiques confréres. 


Lépine, pour la premiére fois, eut deux ceuvres regues : « Paysage a Vile 
Saint-Ouen » et « Chevaux de traits ». Une fois encore, seul le loyal Darcel 
sembla avoir remarqué sa présence : « Il y a tant de paysages excellents cette 
année, remarque-t-il, que ceux qui ne sont que bons passent inapergus : tel est 
celui de M. Lépine de Caen. » Le « Paysage a Vile Saint-Ouen », « peint dans 
les tons gris clairs, légers, d’une facon tres habile », lui rappela immédiatement 


4. Comme I’écrivit Dutilleux : « Corot est le pere du paysage moderne. Il n’est pas un paysagiste 
moderne, quwil en ait conscience ou non, qui ne procéde de lui. » Cité par Ernest Chesneau, dans son livre 


sur Constant Dutilleux, 1880. 
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Corot, tandis que les « Chevaux de trait » le fit penser 4 Troyon. « Une person- 
nalité de plus qui ne s’est pas encore affirmée », était son verdict. En 1865, 
Darcel répéta cette accusation de copier Corot, disant du « Pont de Bercy » que 
e’était « une imitation trop flagrante de la couleur de M. Corot pour que nous . 
winvitions point M. Lépine, de Caen, qui l’a représenté, a técher d’étre quelque 
peu individuel. » Il ajoutait que « peindre chaque année un des ponts de Paris, 
quelque agréable que fit la couleur, tendait a la monotonie. » 

Bien qu’il y eat un certain nombre de paysages remarquables cette année-la 
— « on trouverait facilement au Salon une centaine de paysages qui valent a 
peu pres ceux des maitres secondaires des anciennes écoles », écrivit Thoré-Bur- 
ger — Lépine fut signalé par un éloge spécial de Gonzague Privat qui trouvait 
dans son ceuvre Jes qualités mémes qui distinguaient Jongkind, dont il écrivait : 
« Son exécution est singuliérement agréable, ses tons vrais, son art tout d’impro- 
visation fine, légére, délicate. Puissant dans sa couleur sans étre brutal, fin sans 
étre gris... » Lépine, continuait-il, « posséde a peu pres les mémes qualités; mats 
lui, dans un tout petit tableau, trouve le moyen de montrer une exécution com- 
plétement différente. Le Pont de Bercy est une trés jolie petite toile dont il ne 
faut pas mesurer V’importance a la dimension. Ici point de critique, pas le plus 
petit ton a blémer ou a changer la moindre touche. M. Lépine est un habile 
dans toute l’acception bonne de ce mot, sa facture est précieuse, coquette, ses 
harmonies pleines de charme... 


Ce i cr a a | 


... L’aspect de son microscopique tableau est surprenant de vérité. Ce sont bien 
la les gris tout a fait a part des environs de Paris, et le ton le plus habituel de 
la Seine... 


... St M. Lépine est jeune d’age, aussi jeune que sa peinture, il fera parler 
de lui, j’en suis convaincu. Il y a peu de tableaux au Salon aussi completement 
bons que le sien. » 


Privat, on le remarquera, base son admiration sur le succés avec lequel 
Lépine, grace a ses dons techniques, a su rendre la réalité. L’auteur, en fait, 
montrait dans cet article une remarquable perspicacité; il fustigeait les maitres 
officiels, et louait bien des artistes inconnus ou controversés a l’époque, mais a 
qui Vavenir devait appartenir. Tout en déplorant l’art de Géréme, Boulanger, 
Bouguereau, Dubufe et d’autres, il rendait de tout cceur hommage aux mérites 
de Manet, Whistler, Ribot (qui, disait-il, méritait la médaille d’or), Puvis de 
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Chavannes, Courbet, Fantin-Latour, Isabey (qu'il préférait 4 Meissonier), Berthe 
Morisot et Monet, dont les deux marines, soutenait-il, étaient les plus remar- 
quables du Salon. Parmi les autres paysagistes loués par cet excellent critique 
se trouvaient Appian, Allongé, Léopold Desbrosses, d’Alheim, Flahaut, Guillaume, 
Lavieille, Harpignies, Oudinot, Saint-Marcel, Chintreuil, Hanoteau, Didier, Verner 


et M™ Ducket. 


Le nombre des membres du jury fut porté 4 24 en 1866, dont 18 élus et 
6 nommés par |’Etat. Des 566 artistes qualifiés pour voter, 198 seulement se 
donnérent la peine de le faire. Géréme ouvrait la liste avec 181 votes, suivi par 
Cabanel, Pils, Bida, Meissonier, Gleyre, Frangais, Fromentin, Corot, Robert- 
Fleury, J. Breton, Hébert, Dauzats, Biron, Daubigny, Barria, Dubufe et Baudry. 
L’élection de Daubigny assurait 4 l’avant-garde un énergique champion de leur 
cause : mais la voix prépondérante appartenait encore aux peintres académiques. 
Cette année-la, pour la premiere fois, Lépine fut porté dans le catalogue comme 
un éléve de Corot, privilége qu’il partageait avec 26 autres artistes °. 


Les deux peintures par lesquelles il fut représenté, « Le bord de la Seine a 
Bercy » et une « Vue prise au pont de la Concorde », ne peuvent une fois 
encore étre identifiées avec certitude. Bien qu’Edmond About fit favorablement 
impressionné par « Deux petites études fonds blancs, deux perles, par M. Lépine » 
il y avait tant de paysages de qualité qu’ils ne purent frapper spécialement 
Vattention. Charles Blanc notait « deux cents paysagistes environ..., tous nota- 
bles, tous bien doués, dignes d’attention et d’éloge. » 


Ni Corot ni Daubigny n’étaient au jury de 1867, ce qui explique peut-étre 
sa sévérité sans précédent. « Jamais de mémoire de peintre », écrivait Casta- 
gnary, « jury n’a été plus sévere ». Malgré le refus des deux tiers des ceuvres 
soumises a la considération du jury, une peinture de Lépine, « La Seine prés le 
Pont d’Iéna », échappa a Vholocauste. Darcel, maintenant familiarisé avec son 
style, le reconnut immédiatement. En quelques lignes il décrivit la scene peinte, 
trouva l’effet harmonieux mais confessa qu’il discernait encore l’influence de 
Corot. Chose curieuse, Lépine était cette année-la revenu sur le fait qu'il était 
éleve de Corot; et de facto il est difficile de voir plus qu’une trés vague allu- 


5. Les autres étaient : Anastasi, Appian, Arbeit, Berthoud, Bouché, Brandon, Léopold Desbrosses, 
Camus, Chintreuil, Crespelle, Darier, Diérickx, Dumax, P.-D. Gourlier, Lacroix, Alphonse Lambert, Eugéne 
Lavieille, Henri Lefortier, Félix Loinnet, M™ Marion, Paluendeau, Pecqueur, Renault, Sevestre, Anatole Ray 
et M™ Emile Ray. 
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sion, toujours présente dans son ceuvre 4 n’importe quelle période, a la maniére 
de Corot. Darcel y ajoutait cet avis déplacé que l’artiste ferait bien d’abandonner 
ses vues de Paris et de iourner son attention vers les faubourgs. Il répéta ce con- 
seil l'année suivante, en examinant « La Seine a Charenton » et « Le Pont de 
l’Estacade a Paris ». « Tout en louant ces agréables panneaux », écrivait-il, 
« nous ne pouvons nous empécher de reconnaitre que M. Lépine a étrangement 
spécialisé son talent. » Il trouvait « La Seine 4 Charenton » remarquable par 
la qualité de sa couleur et la vérité de ses lignes. Dans un article consacré aux 
« Inconnus, trop peu connus, méconnus, nouveaux, et les jeunes », Paul Pierre 
incluait de fagon significative Lépine. « J’ai plaisir a signaler encore... deux 
études légerement et librement faites, un peu trop méme, et quelque peu vieil- 
lies de genre, par M. Lépine. » Considérer ces ceuvres comme quelque peu 
« vieillies de genre », tout en notant la légereté et la franchise de la touche, 
cela est paradoxal, au moment ou une exécution libre et hative devenait une 
marque d’esprit moderne. II est cependant tout a fait clair que Lépine n’apparut 
jamais 4 ses contemporains comme un innovateur, et cela explique en partie la 
mince attention que son ceuvre recut. Un critique plus influent, Castagnary, 
recommandait « La Seine a Charenton » a Il’attention du public. Il invitait a 
percevoir dans les ceuvres de Lépine, Porcher, Rapin, d’Ordinaire, Edouard 
Leconte, Gustave Colin et Thiollet « un sentiment juste de la vérité et quel- 
quefois une vigueur de rendu qui étonne », et il ajoutait « Petit poisson devien- 
dra grand. Ces talents-la miriront. » L’année suivante, le méme critique, apres 
avoir tancé le jury pour ne pas avoir décerné une meédaille a Lépine, écrivait, 
« Regardez bien ce petit tableau si profond et si fin. Cela représente le « Quai 
de la Rapée », un paysage de chez nous, que nous avons en quelque sorte sous 
la main, et dont nous pouvons a volonté vérifier l’exactitude. Un ciel, de l’eau, 
et sur le bord une enfilade de maisons. Rien de plus mais comme cela fuit, et 
comme c’est bien parisien. M. Lépine en fait comme cela un ou deux tous les 
ans. Les vend-il ? Je Vignore, mais les connaisseurs les remarquent, et c’est 
déja beaucoup. « La Seine devant Saint-Denis » du méme peintre me va moins. 
Le ton gris-perlé est d’une grande élégance, mais il y a je ne sais quel ressou- 
venir de Corot qui détruit Voriginalité. » Si Castagnary invoquait le nom de Corot, 
il était en tout cas incapable d’indiquer ow se trouvait la ressemblance. La 
« Seine devant Saint-Denis », jadis dans la collection Hoschedé qui fut vendue 
a l’Hotel Drouot le 20 avril 1873, est un ouvrage fort caractéristique ou il est 
difficile de déceler plus qu’une simple trace de l’influence de Corot. C’est pro- 
bablement cet ouvrage qui enchantait Berthe Morisot, bien qu’elle idendifiat mal 
le sujet. Dans une lettre 4 sa seur Edma, datée du 5 mai 1869, elle écrivait 
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« J’en ai pourtant vu un de Lépine, que je trouve charmant; il représente, 
comme toujours, les bords de la Seine du cété de Bercy. » 


Le jury de 1870, pour la premiére fois entiérement composé de peintres, 
sans aucun délégué de l’administration, fut élu selon des régles plus libérales qui 
accordaient le droit de vote 4 tous ceux qui avaient exposé en toute année sauf 
1848. Corot et Daubigny furent réélus mais démissionnérent et Chaplin et Vol- 
lon prirent ainsi leur place. L’élection de Millet et Ziem marqua un triomphe pour 
le mouvement moderne. Comme on pouvait s’y attendre le jury accomplit sa mis- 
sion avec une indulgence inhabituelle; cela fit naitre une faction opposée qui 
réclama plus de rigueur. « Un groupe assez nombreux d’artistes demande aujour- 
d’hui que le jury soit plus sévere, afin que les ceuvres sérieuses ne soient pas 
perdues parmi les ceuvres insignifiantes », nota Pierre Ménard. 

Les réactionnaires devaient triompher car le jury de 1872 fut élu selon les 
anciennes régles restrictives. La seule ceuvre par laquelle Lépine fut représenté 
en 1870 amena Camille Lemonnier a faire ’habituelle comparaison avec Corot. 
« M. Lépine ramasse dans les chemins de Corot la neige de ses pommiers. Sa 
« Prairie 4 Saint-Ouen » baigne dans une lumiére tendre qui fait scintiller les 
moires argentées des eaux et se teinte a l’horizon d’un gris lilas brouillassé par les 
fumees de la terre. Le ciel est pateux et les verdures manquent de finesse. » 


En 1872 Paul Mantz loua la sincérité des artistes, parmi lesquels Lapostolet 
et Lépine, qui cherchaient leur inspiration dans les environs de Paris, et trou- 
vaient de la poésie ou personne n’en aurait attendu — a Saint-Denis, dans le cas 
de Lépine, dont Mantz décrivait la maniére comme « gris et presque monotone ». 
Il faut constater que Lépine ne s’éleva pas, dans l’opinion de ses contemporains, 
au-dessus de ses nombreux rivaux dans l’art de peindre les paysages; Georges 
Lafenétre remarquait de fagon caractéristique que « Les paysagistes plus timides, 
qui n’osent prendre ainsi leurs aises avec la nature, et que la bonne mere récom- 
pense presque toujours de cetie humilité en leur conservant ces confidences fami- 
lieres, se comptent par centaines. Tels sont M. César de Cock, Bernier, Emile Bre- 
ton, Ch. Busson, Maurice Courant..., Appian, Mazure, Robinet, Daveau, Papeleu, 
Guillemin, de Bellée, Delpy, Boudin, Paul Colin, Groiseilliez, Emile Vernier, 
Lapostolet, Pelouse, Daliphard, Caillou, Beauverie, Auguin, Jacomin, Mesgregny, 
Rapin, Lépine, etc. » 

Aucune ceuvre signée de l’un de ces noms, disait Lefenétre, n’était sans 
signification, sans grandeur ou sans charme. Combien de ces artistes secondaires, 
dont la réputation valait celle de Lépine de leur vivant, sont tombés dans l’oubli 


total, depuis ! 
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La fragilité de sa réputation et l’insécurité de sa position se montra nette- 
ment en 1873, ou un seul de ses deux tableaux fut admis au Salon, l’autre étant 
exposé avec les ceuvres d’un groupe de Refusés. Cette injustice suscita l’indigna- 
tion de Chesneau qui, selon un reportage sur « L’exposition artistique des ceuvres 
refusées 4 l’Exposition officielle en 1873 » écrivit, « Mais ce qui passe toute 
mesure, c’est le refus de « L’effet de lune » de M. Lépine, un des jeunes paysa- 
gistes qui ont le plus d’avenir et déja le plus de talent®. » Si Lépine avait été 
plus jeune — en fait, il avait presque 40 ans — il aurait pu envisager l’avenir 
avec plus de confiance; mais, devant cette arbitraire et inexplicable exclusion 
par le jury, il chercha 4 hater le succés par d’autres moyens, et exposa avec la 
« Société anonyme coopérative des artistes peintres, sculpteurs, graveurs, etc. », 


lV’année suivante. 


S’il avait espéré convaincre les critiques en dominant cette compagnie, il 
devait étre décu; les trois tableaux qu’il exposa regurent un accueil favorable 
mais ne furent commentés qu’en passant, l’opinion générale étant que son travail 
pouvait plus convenablement se juger dans le contexte du Salon, qui était sa place. 
L’auteur d’un article qui apparut dans « La Presse » du 21 avril 1874, décida 
que Lépine, « un jeune paysagiste de grand avenir, un artiste consciencieux », de 
Nittis, Brandon, Boudin, Cals et Bracquemond ne devaient pas étre examinés a 
la méme lumieére que leurs camarades d’exposition : « Nous ne nous occupons 
donc pas ici d’eux, ni de leurs cuvres, assurés de les retrouver au Palais des 
Champs-Elysées ou rue Le Pelletier. » Chesneau ajoutait Colin a la liste de ceux 
dont la présence ne faisait que brouiller le probleme, et les omis complétement 
dans son article ’. Castagnary citait, au fil de la plume, au nombre de ceux « dont 
la place est marquée depuis longtemps en rang honorable », Boudin, Brandon, 
Cals et Stanislas Lépine qui s’est fait une réputation pour ses « bords de la Seine » 
si finement traités*. » Léon de Lorca expédiait Lépine avec quelques mots de 
compliment : « Parmi les plus excellents paysages nous citerons une vue de la 
rue Cortot, sur le versant de Montmartre, de M. Lépine®. » Méme Louis Leroy, 
dans sa mordante attaque contre le groupe dans « Le Charivari », signalait qu’il 
avait essayé d’apaiser la fureur de son compagnon, « M. Joseph Vincent, paysa- 
giste, éléve de Bertin, médaillé et décoré sous plusieurs gouvernements » en atti- 
rant son attention sur « Le Canal Saint-Denis, de M. Lépine, et la Butte Mont- 


« Paris-Journal », 17 mai 1873. 
« Paris-Jour », 7 mai 1874. 

« Le Siécle », 29 avril 1874. 

« Le Gaulois », 18 avril 1874. 
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martre, de M. Ottin, « tous les deux assez fins de ton '°. » L’attitude de la Presse fit 
bien voir que, quels que fussent les obstacles pour s’imposer par le Salon, ce n’est 
qu’en affrontant la l’indifférence ou Vhostilité que Lépine pouvait espérer faire 
triompher son art. En fait il n’abandonna pas I’aréne officielle lorsqu’il parut sur 
les listes au Boulevard des Capucines, exposant au Palais de l’Industrie deux 
ceuvres qui attirerent le regard d’Emile Cardon : « M. Lépine ne compose pas 
froidement a Vaide de croquis et de notes rapportés de partout. C’est un interprete 
sincere de la nature qui peint sincérement ce qu’il voit, c’est-a-dire la campagne 
telle qu’elle est; il affectionne plus particulierement les bords de la riviére, les 
ciels un peu gris d’une harmonie tendre; dessinateur habile et fin coloriste, il sait 
voir, ce qui est une qualité précieuse chez un paysagiste, et il sait peindre. Le 
Quai d’Ivry et Vile Saint-Denis sont rendus avec un sentiment tres juste, tres péné- 
trant et tres poétique. Parmi les jeunes paysagistes, M. Lépine est un de ceux dont 
les effets méritent la plus sérieuse attention, car c’est un de ceux qui témoignent 
d’une personnalité des mieux accentuées. Quand on a vu et regardé avec attention 
quelques-unes de ses études, il est difficile de se tromper et de ne pas reconnaitre 
sa touche delicate, ces tons cendrés; il pourrait ne pas signer ses toiles qu’on ne 
saurait les confondre avec celles d’aucun autre. Combien de peintres dont la noto- 
riété est plus grande pourraient en faire autant ? » 

Un autre critique, A.-R. de Liésville, tomba victime de son charme, le pro- 
nant comme « un ravissant paysagiste, qui caresse les bords de la Seine d’une 
lumiere moelleuse, pleine de charme, leur donne une physionomie vivante, gate, 
tressaillante. » Se faisant le successeur de Carcel en tant que défenseur des artistes 
normands, Liesville avait souvent eu l’occasion de remarquer Lépine et avait tou- 
jours exprimé la plus haute estime pour son art. En 1876, quand Lépine exposa 
« Une rue 4 Caen, effet de neige » et une autre version du « Quai d’Ivry », il 
écrivit « M. Lépine est un talent a part, comme M. Boudin, fin, lumineux, sachant 
conserver a la nature des aspects d’une saveur originale, d’une note qui lui est 
propre et qui se reconnait sans qu’on ait besoin d’aller a la signature... Si Von 
aime la nature, on éprouve une vive sensation de plaisir a contempler ces quais a 
la reproduction desquels se plait M. Lépine et ou Veil circule avec tant d’aisance, 
attiré par la vérité de la nature. » 


Etudier plus longuement en détail l’impression formulée par le critique 
devant les ceuvres exposées chaque année au Salon par Lépine ne ferait que rame- 
ner a des opinions maintenant familieres et montrerait encore un artiste sans 


10. « Le Charivari », 25 avril 1874. 
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rien d’exceptionnel, pour lequel un critique ou un autre pouvait avoir un mot 
d’éloge mais qu’aucun ne traitait comme un talent extraordinaire ou original. 
Les promesses que ses admirateurs avaient vues en lui ne furent apparemment 
jamais remplies 4 leurs yeux; ou, si elles le furent, ils ne se glorifierent jamais 
de l’accomplissement de leurs prophéties; ils ne le traitérent jamais en chef 
d’école. Les comparaisons familiéres avec Corot furent graduellement oublices ; 
on lui reconnut largement des qualités personnelles, uniques méme; mais il 
demeura ce qu’il avait toujours été pour les critiques, un talent parmi une foule de 
talents égaux et ne méritant pas plus qu’une centaine d’autres un commentaire 
particulier ou des louanges spéciales. La plupart du temps, comme auparavant, 
son nom était passé sous silence. Une anthologie d’articles critiques, consacrée au 
Salon de 1880, et rassemblant les reportages de Mantz, Paul de Saint-Victor, 
Théodore de Banville, Edmond About, Wolff, Charles Clément, Emile Bergerat, 
Gustave Goetschy, Silvestre, Chesneau, Marius Vachon, Timbal, Paul de 
Katow et Mélio, ne fait pas la moindre allusion a lui. Année apres année, Lépine 
continua & exposer, généralement deux tableaux, parfois un seul, sans qu’on 
puisse savoir dans ce cas sil en avait présenté un autre qui n’avait pu satisfaire 
les examinateurs. En 1881 et 1887, chose étrange, son nom est completement 


absent du catalogue du Salon. 


Apres s’étre appliqué pendant un quart de siécle, Lépine vit enfin son talent 
recevoir quelque reconnaissance officielle. En 1884 on lui décerna une mention 
honorable pour son tableau « Le Pont des Arts ». Mais cette récompense était si 
commune — 54 autres peintres furent honorés de la méme fagon et en méme 
temps — qu'elle en perdait de sa valeur. Venant si tard dans une carriére, c’était 
plus une insulte qu’un compliment. II est, de plus, probable que méme ce prix si 
mesquin ne lui fut pas décerné en reconnaissance de son mérite, mais 4 Il ’insti- 
gation d’une faction qui avait épousé la cause de l’artiste méconnu. Car les lettres 
de Lépine et d’autres a Ricada jettent une intéressante lumiére sur la fagon dont 
on pouvait faire jouer la persuasion. Ricada poussait l’estime pour Lépine 
au-dela de la simple acquisition de ses tableaux; il rendait des services concrets 
en usant de son influence dans les cercles artistiques pour créer un noyau capable 
d’infléchir les délibérations du jury. On ne peut savoir quand Ricada s’était 
mis ainsi a l’ceuvre pour la premiére fois en faveur de son protégé. La premiere 
lettre d’une série de 16 adressées & Ricada par Lépine datée du 3 mai 1885, 
indique que deux hommes, au moins, s’employérent alors activement au bénéfice 
de l’artiste : « Je suis bien heureux que MM. Fantin-Latour et Roll s’occupent 
de mot : avoir l’attention de tels hommes me cause beaucoup de joie », écrivait- 


69 


il, et, d’aprés le contexte et la suite des développements il est clair que ses deux 
champions lui préparaient la voie pour un triomphe au Salon. Roll, comme 
membre du jury, était bien placé pour avoir quelque influence sur les événements. 
La valeur du soutien de Fantin-Latour est plus difficile 4 mesurer. Toutefois il est 
sur que, en homme qui avait réussi, il avait des amis en haut lieu. Pourtant trois 
jours aprés l’envoi de la premiere lettre, Lépine avait appris que les efforts de ses 
amis avaient été vains : « Je vous dois bien de la reconnaissance pour tous vos 
efforts ; vous voyez qu’il n’est pas facile de me faire entrer dans le bataillon consa- 
cré », écrivait-il le 6 mai. 

On peut naturellement se demander quels étaient tous ces protecteurs de 
Lépine en 1885, et quelles influences Ricada pouvait mettre au service des artistes 
qu'il admirait. L’analyse du catalogue de la collection Ricada, vendue a 1’Hotel 
Drouot en 1893, apres sa mort, montra au moins ow allaient ses préférences. 
Outre 27 tableaux de Lépine, ce catalogue énumére des ceuvres de Aligny, Armand- 
Dumaresg, Joseph Bail, Beauverie, Bonvin, Boudin (24 ceuvres), Bataille, Cals, 
Calves, Cazin, Colin, Corot, Daumier, Diaz, Dubourg, Carolus-Duran, Fantin- 
Latour (11 ceuvres), Frangais (5 ceuvres), Armand Gautier, Gavarni, Gilbert, 
Guillaumet, Harpignies, Henner, Hervier, Lafage, L’Hermitte, Petit, Piette, Pis- 
sarro, Raffaelli, Ribot, Rixens, Tassaert, Thoren, Uhde, Valton, Vignon, Vollon 
et Yon, avec des ceuvres attribuées a Géricault, Millet, Rousseau et Troyon. Or, 
parmi ces artistes dont la plupart étaient probablement connus par Ricada, Har- 
pignies, Henner, Francais, Yon et Guillaumet étaient membres du jury du Salon de 
1885, et ont pu étre disposés a obliger un client ou un ami, en faisant des efforts 
en faveur des artistes auxquels Ricada s’intéressait, surtout si ces artistes avaient 
pour les recommander un mérite encore sans récompense. A la liste de ces protec- 
teurs probables dans le jury, on pourrait ajouter Roll, comme il est clair d’aprés 
la lettre citée ci-dessus, et aussi Guillaumet, pour des raisons qui apparaitront 
plus tard. 

Si 8 membres d’un jury de 40 personnes étaient unis dans la poursuite 
d’un méme but, on pouvait concevoir que leur détermination pourrait triompher 
des hésitations de leurs collegues. Il semble que Ricada conservait lui-méme 
avec soin la correspondance que lui adressaient ses amis peintres, et on n’a pas 
de raison de croire que sa collection de lettres n’a pas tout entiére abouti aux 
archives de la Fondation Doucet. En tout cas l’examen du catalogue de manus- 
crits conservés par |’Institut d’Art et d’Archéologie révele que parmi les membres 
du jury de 1885, et parmi les artistes représentés dans la collection Ricada, 
Guillaumet, Bonvin, Colin, Ribot, Vignon, Frédéric de Uhde, Rixens, Frangais, 
Beauverie, L’Hermitte, Henner, et Cazin ont tous correspondu avec le collec- 
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tionneur. L’étude de ces lettres jette de tres intéressantes clartés sur l’impor- 
tance d’amis influents pour un artiste, en méme temps qu’elle est particuliére- 
ment révélatrice des déboires endurés par Lépine. Guillaumet écrivit de Sevres 
le 2 juin 1885 : « Hélas, malgré mes efforts, malgré ceux de bien des amis, 
Lépine, avec 22 voix cependant,.n’a pus été médaillé faute de deux voix, car le 
hasard a voulu qu’il en fallait 24 cette année. J’en suis tout attristé et je lui 
ai écrit ce que je pensais de cette nouvelle injustice. » De la méme fagon, Ribot 
déclarait son désappointement : « Oui, Lépine a échoué ! et j’en suis extréme- 
ment affligé... cet échec ne m’étonne point. » Guillaumin écrivit lui aussi une 
lettre de réconfort 4 Lépine aussit6t que furent connus les résultats. « J’ai regu 
une bien charmante lettre de Monsieur Guillaumin, il a la bonté de me dire 
qu’il est tres peiné et il ajoute que vous le serez aussi. Je ne suis pas si a 
plaindre, puisque j’ai d’aussi bons amis. » Il serait intéressant de savoir quels 
étaient les 18 qui votérent contre l’attribution d’une modeste médaille de 3° classe 
— car il n’a pu étre question de décerner une plus haute récompense sans quoi 
la médaille inférieure aurait sirement été accordée en compensation. Manifeste- 
ment le préjugé académique rendait encore beaucoup d’yeux aveugles au mérite 
des paysages les plus simples, les moins prétentieux. Apparemment de bons amis 
étaient chose nécessaire pour le succés, et cette impression est confirmée par 
d’autres lettres adressées a Ricada. Frédéric de Uhde écrivait le 5 mars de la 
méme année, « Vous m’écrivez que plusieurs membres du jury, vos amis, sont 
disposés de me voter une seconde médaille.-Je vous assure, Monsieur, que je 
serais tres heureux d’obtenir une si haute récompense au Salon... Si vous vou- 
liez m’étre utile auprés de vos amis, je me regarderais comme votre obligé qui 
n’aurait que le désir de vous étre reconnaissant. » Trois jours aprés Uhde écri- 
vait € nouveau pour exprimer sa reconnaissance. « Je vous remercie de nouveau 
de votre exquise amabilité de continuer d’appeler l’attention du jury sur mon 
tableau... A mon plus vif regret je manque absolument de connaissances artis- 
tiques a Paris. » (sic). Il ressort clairement en conclusion que, si le jury n’était 
pas lui-méme vénal et corrompu, ses jugements étaient susceptibles d’étre influen- 
cés par la considération de ceux dont il valait mieux ne pas offenser l’opinion. 
L’artiste qui n’avait pas d’amis a la cour qui manquait de « connaissances artis- 
tiques », pouvait longuement convoiter une médaille et ne l’avoir jamais. Uhde, 
comme Lépine, ne devait pas voir ses désirs immédiatement comblés. Mais un 
heureux dénouement ne fut pas long 4 venir. Le 23 mars 1889, il priait ins- 
tamment Ricada : « Veuillez insister un pew auprés de vos amis dans le jury 
du Salon, je vous en serais infiniment reconnaissant. » Il faut croire que Ricada 
insista efficacement puisque le 14 juillet Uhde exprime sa satisfaction du résul- 


tl 


tat : « Je suis tres heureux de la haute récompense que l’on a bien voulu me 
décerner @ Paris, et que je regarde comme la plus belle distinction que ma pein- 
ture pourrait jamais atteindre. » Il avait obtenu une médaille de 3° classe. 

Il n’est pas charitable pour Ricada de mettre en doute le désintéressement 
de ses efforts, mais le soupcon demeure que ses actions n’étaient pas unique- 
ment inspirées par le respect d’une justice abstraite, et de redresser les torts 
supportés sans récriminations par un mérite patient. Il n’y a pas de preuve directe 
d’un quiproquo, mais on a des raisons de croire que le collectionneur a pu 
tirer profit de la gratitude des artistes qu’il avait aidés. Pour commencer, la 
valeur marchande des tableaux d’un peintre était étroitement liée a son succes 
au Salon, mesurable en termes de médailles ‘'. En manigangant le triomphe de 
ses favoris, il se trouvait que Ricada rehaussait la valeur de sa collection. Mais 
il y avait aussi des satisfactions plus concrétes 4 attendre. Il est certain que 
Ricada était un homme qui marchandait Aprement. Peut-étre était-il relativement 
pauvre; en tout cas il n’aimait pas payer plus qu'il n’était nécessaire. Lépine, 
dans une lettre datée du 11 février 1885, fait allusion aux conditions avanta- 
geuses auxquelles Ricada avait acquis des ceuvres de Fantin-Latour. « Je vous 
félicite », écrivait-il, « d’avoir des Fantin-Latour dans ces conditions; l’excellent 
artiste est votre ami et vous réserve ses faveurs. » Lépine continue, « Désirant 
me concilier votre bienveillance je ferai comme lui en acceptant la proposition 
que vous me faites, mais je vous prierai bien sincerement de ne pas parler de ce prix 
— depuis longtemps ces toiles me sont payées 250 francs par marchand (sic). » 
Lépine est tout a fait honnéte dans cette transaction. I] vend a un prix 
exceptionnel parce qu'il veut garder la faveur de Ricada. On notera que la lettre 
fut écrite en février 1885. Elle ne comporte aucune allusion aux espérances de 
l’artiste pour le Salon, du reste encore assez éloigné, et n’insinue pas qu’il compte 
sur le soutien de Ricada. Pourtant, plus tard, dans une autre lettre, celle du 
6 mai, ou Lépine constate sa défaite, il remercie Ricada pour ses efforts en sa 
faveur. Bref, il est possible de conclure que Lépine cédait quelques peintures a 
des prix inférieurs, en échange de quoi le collectionneur faisait valoir ses mérites 
aupres de ses amis membres du jury. Victor Vignon signale également comme 
une faveur spéciale une vente faite a Ricada a un prix exceptionnel. (Lettre, 
11 mai 1888) « Quant aux toiles de 8, le prix que vous me donnez est bien 
modeste je crois... Voici donc ce qu’exceptionnellement pour vous, et pour vous 


11. Comme I’écrivait Fantin-Latour 4 son ami Edwards, en 1870; « Aussi le jury s’est décidé enfin a 
me donner une meédaille, ce qui a une grande importance pour le monde qui ne s’y connait pas et pour la 
vente... Je suis accepté, méme par mes ennemis ». 

Cité par Adolphe Jullien, « Fantin-Latour ». 
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seul, je ferai pour une quantité que vous déterminerez. » Il n’est pas indiqué 
si Ricada devait en revanche soutenir la candidature de Vignon a des honneurs. 
En plus de Lépine et de Uhde, il est certain qu’il patronnait Boudin qui lui écri- 
vait de Deauville, le 30 juillet 1888. « Je suis fdché que vous ayez eu une. 
déception. Vous y avez mis tant d’ardeur, tant de dévotion méme, que j’en at 
ressenti plus de chagrin pour vous que pour moi-méme. » Le ton de la corres- 
pondance émanant d’artistes aussi arrivés que Frangais suggere que Ricada se 
rendait quelque peu importun avec ses incessantes sollicitations en faveur de ses 


protégés, ou ses marchandages. 


Lorsque enfin le succés vint a Lépine, il reconnut qu’il le devait a ses amis, 
particuligrement 4 Ricada. Au Salon de 1889, il exposa « Le marché aux 
pommes »; a l’Exposition Universelle il était représenté par « Le Pont de I’Esta- 
cade a Paris », tableau qui avait obtenu une Mention Honorable en 1885, et 
« Le Pont Royal a Paris ». « Vous savez que j’ai une 1° médaille a VUniver- 
selle », écrivait-il 4 Ricada le 5 juillet 1889. « Cela m’a causé une immense sur- 
prise et je me demande encore si je n'ai pas révé. J’ai bien peur que le jury 
ne soit allé bien loin. Comment mes amis ont-ils obtenu cela, vous devez le savoir, 
car tout me dit que vous étes un complice (dans le texte). Connaissez-vous la 
liste du jury ? Je ne la connais pas. Je suis tout décontenancée. » Lépine dési- 
rait sans doute avoir la liste des membres du jury pour y relever ses amis. 

Pour cette Exposition Universelle le jury comportait 42 membres dont 23 
étaient des étrangers. Parmi les 19 frangais, Lépine eut strement la voix de 
Fantin-Latour, Roll et de Fourcaud, a qui il dédia une peinture, et l’appui pro- 
bable de Henner, Cazin, Frangais, Vollon et Lafenestre. Méme ainsi, bien qu’on 
ne puisse savoir comment se répartirent les votes, il est probable que Lépine aurait 
été exclu de la liste des prix, comme il l’avait été si souvent dans le passé par 
des jurys de composition analogue, sans la prépondérance des peintres étrangers 
qui doivent avoir impartialement voté en bloc pour lui. En cette victoire ou cul- 
minait sa carriére, l’ironie supréme est qu’elle fut obtenue non grace a ses com- 
patriotes lui rendant enfin justice, mais par l’intermédiaire d’hommes d’autres 
pays, qui lui étaient parfaitement étrangers. Que Lépine jugea son ambition 
maintenant comblée, ou que la renommée découlant d’une médaille obtenue a 
« VUniverselle » lui assurat dorénavant des débouchés réguliers dans l'avenir, 
sans besoin de plus de réputation, le fait est qu’il n’exposa plus au Salon. 


Si trop peu de succés avait couronné les efforts de Lépine durant sa vie, 
id ° A ° . ° ’ ° ° ° 
c était peut-étre qu’on n’avait jamais procuré.au public une occasion de juger 
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son ceuvre dans son ensemble. L’exposition rétrospective, qui s’ouvrit le 28 novem- 
bre 1892 a la Galerie Durand-Ruel exactement deux mois apres sa mort, et se 
prolongea pendant un mois, remédiait 4 cette lacune et fournissait une excellente 
occasion pour la critique et le public de se racheter de l’indifférence dont ils 
avaient accablé le peintre de son vivant. Cependant, la bréve durée de cette expo- 
sition, ou l’attrait rival de Degas, dont l’ceuvre était présentée au méme moment 
dans une autre partie de la galerie, explique peut-étre la légére attention accor- 
dée par la Presse a Lépine. Peu de journaux parisiens signalérent l’événement, 
et aucun de ceux-la n’y consacra plus que quelques mots. Cependant méme ces 
maigres commentaires sont significatifs, et suffisent pour donner la mesure de la 
réputation de Lépine tout en jetant quelque lumiére sur les raisons de son 
obscuriteé. 


Le mardi 6 décembre 1892, Clément Jouin écrivit dans « l’Estafette » un 
bref article intitulé « Quelques peintres », ou il put signaler que la rétrospec- 
tive Lépine « révele un paysagiste de talent et un peintre habile. Eléve de Corot, 
Lépine rappelle souvent son maitre, surtout dans ses premieres toiles; plus tard 
il se rapproche de Jongkind par ses effets de nuit et certains de ses tableaux, ou 
frissonne une eau fluide et transparente, font songer a Daubigny. Lépine est un 
peintre qu’on peut qualifier d’excellent, parce quil a de la virtuosité et une 
dose suffisante d’émotion. Mais il est visible que rien ne le trouble, rien ne l’enléve, 
rien ne le déconcerte. Il manque de hardiesse et d’envolée. C’est un observateur, 
mais un observateur artiste. Plus observateur, c’est-a-dire moins préoccupé des 
valeurs des lignes et des teintes, il aurait pu étre un Boilly, un Renouard ou un 
Constantin Guys, a supposer toutefois qu’il possédat la grande originalité, presque 
le génie, de ce dernier. Car ... Lépine n’est pas tres original. Il n’a pas su dégager 
sa personnalité des influences ambiantes. On lui trouve trop facilement des res- 
semblances, et son impressionnabilité d’artiste a été impuissante a le défendre 
contre limitation, non servile, cependant, de ce qu’il appréciait chez les autres. 
De plus il ne s’est résolument rallié a aucune école. Il a fait de la peinture claire, 
et parfois un bouquet d’arbres, une silhouette d’homme, la carcasse d’un bateau, 
révelent un restant de gout pour les tons bitumeux d’avant Th. Rousseau. Pour 
Vimpressionnisme, il en est resté a Jongkind, a quelques frissons presque timides 
mais posés avec une remarquable justesse et une réelle entente de l’effet cherché. » 


Il n’y a pas lieu d’apprécier ici longuement la justesse de ces remarques ; 
toute la question de l’art de Lépine, sa nature, ses qualités, ses insuffisances, est 
discutée au chapitre IV, mais on peut juger par la de la place tenue par le peintre 
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aux yeux de ses contemporains. Pour Jouin le manque d’originalité était un grave 
défaut que les autres qualités ne pouvaient complétement compenser. Disons que 
ce critique était un fin observateur qui n’avait pas manqué de saisir ce qui était 
manifeste; la comparaison habituelle avec Corot est tempérée convenablement _ 
par la remarque que cette affinité était apparente surtout dans ses premieres 
ceuvres, l’éyocation des noms de Jongkind et Daubigny est nouvelle, et entiere- 
ment défendable. La permanence des tons bitumeux est notée ; mais l’essence de 
Vart de Lépine est tout a fait mal vue. Jouin, c’est visible, déplorait le manque 
de sentiment, d’émotion, l’absence de ces apports étrangers qui peuvent révéler 
les pensées de J’artiste, son esprit, son tempérament; d’aprés lui, Lépine, « obser- 
vateur artiste », était trop occupé a noter la réalité extérieure qui pouvait s’ex- 
primer en valeurs, lignes et couleurs; trop peu préoccupé de vérité psychologique, 
de signification cachée, humaine, comme en révélaient Boilly, Renouard et Guys. 
Bref, Lépine était capable de rendre ce qu’il voyait avec « une remarquable jus- 
tesse », mais n’avait pu interpréter avec son esprit ce que notaient ses yeux. 
En fait Lépine, comme les Impressionnistes, rendait ce qu’il voyait et non ce qu'il 
pensait —- un but que manifestement Jouin n’a pas nettement compris. 


Ecrivant dans «-Le Journal » du 5 décembre 1892, Edmond Hubert admet- 
tait qu’il découvrit cette exposition, a laquelle il consacra quelques lignes, par 
accident; l’objet de sa visite chez Durand-Ruel était l’étude de Degas. Hubert 
exprimait franchement sa surprise, son plaisir et son ignorance de l’artiste; « Je 
ne regardais pas beaucoup les tableaux de Lépine dans nos Salons annuels, 
depuis 20 ans; je les trouvais un peu vieillots, mais il n’exposait pas, ce me 
semble, les meilleurs; on sent par ses petites esquisses qu’il savait, comme Corot, 
son maitre, se mettre en communication directe avec la nature. » L’idée que 
Lépine se nuisait a lui-méme par son choix de tableaux 4 exposer est intéressante. 
Il avait sans doute décidé que la meilleure maniére de se distinguer dans une 
foule était de sacrifier qualité a quantité; et il est vrai que ses plus grandes 
toiles‘ ne révélent pas les délicates qualités visibles dans les formats plus petits, 
qu’ils préféraient. L’épithéete « vieillot » est aussi intéressante, quoique un peu 
surprenante aujourd’hui ou l’on exagére les affinités de Lépine avec les Impression- 
nistes. On peut admettre que sa maniére était sans audace, et dépassée méme de 
son vivant; l’indifférence dont il souffrit peut bien étre attribuée a cela. Sans faire 
beaucoup de commentaires, Hubert signalait tout de méme qu’une étonnante 
exactitude dans limitation de la réalité caractérisait « cent tableaux ou études 
aussi vrais que la vérité. » 
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Gérard de Beauregard (« La Presse », 5 décembre 1892), comparait Lépine 
a Pelouse dont on avait quelques mois auparavant exposé les paysages. Dans 
l’ensemble cette appréciation est aussi mal fondée que breve ; la voici toute entiere. 


« Que voila des hommes consciencieux et habiles, mais craintifs et peu entrepre- 
nants. Il semble qu’ils aient eu l’un et l’autre peur de la lumiére, que le grand 
beau soleil les ait épouvantés et que, poussés peut-étre par une tristesse intime ils 
aient toujours cherché le gris. 

Lépine peint une riviére, elle est de plomb, il peint des maisons, l’ardoise 
parait couler le long des murs; gris sont ses bateaux, gris ses ports, grises ses 
Notre-Dame, gris méme ses ciels bleus. Au moins peut-on goiter sans réserve ce 
tout petit effet de neige humblement perdu au milieu des autres natures plus 
ambitieuses et qui pourtant les écrase de la vérité, ayant sur elles la supériorité de 
sa poignante et toujours grise mélancolie. » 


Le critique du journal « Le Soleil », A. de C. trouvait l’exposition trés inté- 
ressante : « Il excellait dans la coloration des eaux et du ciel », écrivait-il, « sa 
perspective aérienne était profonde et lumineuse, mais ce serait une erreur de 
croire qu'il appartient pourtant a cette école nouvelle qui veut peindre en blanc, 
sans relief, sans accent, sans air par conséquent... Il est méme a noter que si ces 
fagons de peindre a la maniere des enfants avaient pu exercer, dans une faible 
mesure, d’ailleurs, une influence sur son talent, il ressort clairement de cette 
exposition que ses premieres euvres sont aussi les meilleures, celles qui donnent 
Vimage de la nature la plus vivante et la plus vraie... La plupart de ces tableaux 
appartiennent a de bons connaisseurs. Les collectionneurs ne le sont pas tous. » 
(« Le Soleil », 29 novembre 1892). 


Ce sont la des vues prudemment mesurées qui n’appellent pas de commen- 
taire particulier. On notera cependant la préférence juste du critique pour les pre- 
mieres ceuvres de Lépine, avant ses contacts avec les Impressionnistes. 


« M. Durand-Ruel », écrivait le critique du « Temps », « a eu l’heureuse 
pensée de réunir dans ses galeries de la rue Lafitte une centaine de toiles d’un 
paysagiste sincere, mort prématurément cet été, a l'heure méme ow la notoriéte 
lui arrivait, ow le succés venait enfin couronner une carriere dont le labeur opi- 
nidtre n’avait été apprécié jusque-la que des artistes. » (« Le Temps », 6 décembre 


1892). 


A l’exception de « L’Eclair » et « La Liberté », qui signalérent l’ouverture 
de l’exposition, l’événement semble avoir été ignoré par les autres principaux 
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journaux. « Le Monde », « Le Constitutionnel », « Le Petit National », « Le 
Siecle », « Le Pays », « La Patrie », « Le Voltaire », « L’Echo de Paris », « Le 
Rappel », « Gil Blas », « La République Frangaise », « L’Intransigeant », 
« Le x1x° Siécle », « Le Radical », « La Justice », « La Lanterne », « Le Gau- . 
lois », « L’Autorité », « Le Matin », et « Le Figaro » parmi les quotidiens, et 
« Le Figaro Littéraire », « Le Chat Noir », « L’Opinion Publique », « La Revue 
Blanche », « L’Art » et « L’Artiste » parmi les hebdomadaires, tous en consa- 
crant plus ou moins de place au monde artistique et en commentant diverses expo- 
sitions, furent tous également muets au sujet de Lépine — un silence qui en dit 
assez long sur ce que représentait l’artiste pour la critique. 


Le plus complet, et de loin le meilleur des commentaires d’adieu, est celui 
d’Emile Cardon, qui servait de préface au catalogue. Naturellement Cardon ‘cher- 
chait a exalter Lépine; mais il le fit sans exagérer l’importance de son sujet. 
Malheureusement la préface, six pages en tout, est trop longue pour étre citée 
en entier ; les extraits qui suivent sont les plus significatifs et les plus révélateurs, 
aussi bien comme jugements sur l’artiste et son temps que comme critique et 
prophétie. 


Lépine, disait Cardon, « fut un artiste qui, durant longtemps, n’eut point 
la vogue, ne fut point un des favoris de la mode, et n’eut jamais cette majorite 
bourgeoise qui fut le succes du moment mais que recherchaient les amateurs 
délicats, et dont l’ceuvre survivra, alors qu’on ne parlera plus de celle de bien des 
glorieux qui ont connu les honneurs et ont été des privilégiés de la fortune. 

Le talent sincére et bien personnel de S. Lépine est de ceux que le temps 
grandit au lieu de l’amoindrir, sa réputation, affirmée déja par une élite, est de 
celles qui grandissent et s’affirment; il est du nombre de ceux dont la gloire dis- 
crete et craignant un peu la foule, n’eut pas le retentissement tumultueux qui 
fait arriver un artiste pendant sa vie, mais que l’avenir consacre. 

Lépine... avait été Véleve de Corot pour lequel il professait une admiration 
profonde, mais qui n’allait pas jusqu’a limitation servile; rien dans son ceuvre ne 
rappelle la maniere du maitre, il ne le pastiche en rien; il a de lui l'amour de la 
nature, et comme lut, c’est en poete qu’il en interpréte la beauté; il ne copie pas 
la réalité avec Vexactitude mécanique d’un appareil photographique, mais il 
choisit parmi les détails vrais, les plus probants et les plus pittoresques. C’est en 
toute sincérité, en toute conscience, que toujours il cherche a rendre V’intégrité de 
ses visions, dire ce qwil sent au moment ow il peint est pour lui le moyen d’étre 
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toujours vrai; ses émotions ne se ressemblent pas suivant les jours, les heures, les 
milieux, mais il est ému et voila le point important, car son émotion est commu- 
nicative et sait pénétrer dans l’éme du spectateur. 
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Paris... Vattirait aussi... il en rendait avec une fidélité scrupuleuse tous les 
aspects, par tous les temps... 

Son ceuvre est considérable et toujours se distingue par la vie, le mouvement, 
la lumiere qu’il sait rendre avec un charme et une délicatesse incomparable, avec 
un accent bien original et qui n’appartient qu’a lui, vainement essayerait-on de la 
décrire, des mots ne traduisent pas des formes; une cuvre d’art ne se décrit pas, 
on la regarde, et, du reste, les tableaux d’un paysagiste n’ont pas la plupart du 
temps, comme ceux d’un peintre d’histoire, de nom spécialisé qui les distingue... 
la matiere a description échappe, ce qui prend et retient, c’est le drame puissant 
qui domine l’euvre et dont on garde une impression profonde et durable. 
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Si Lépine a vécu isolé, en dehors des coteries, tout entier a son cuvre, il 
n’en a pas moins été de son temps et un des premiers parmi ceux qui ont con- 
tribué, comme l’a excellemment dit, un jour, M. Georges Lecomte ™, « @ ruiner le 
paysage académique, a apprendre l’exacte notation de la lumiere, de l’ambiance » ; 
il y a donc lieu de revendiquer sa place parmi les promoteurs du mouvement 
qui a porté l’Ecole moderne vers la peinture claire; dés ses premieres ceuvres, se 
révelent ses recherches vers les colorations intenses, vers les clartés plausibles, et 
de remarquables effets de lumiere les recommandent. 
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L’heure de la justice a été lente pour Lépine, mais elle lui est rendue enfin. 
Sil est mort, n’étant pas seulement chevalier de la Légion d’Honneur et n’ayant 
pas une toile au Luxembourg, alors que tant de médiocrités ont été favorisées et 
couvertes de distinctions honorifiques, sa place est au Louvre parmi les meilleurs 
de nos paysagistes du XIX° siecle. Cela vaut mieux. 


Georges Lecomte avait précédé Cardon en beaucoup de ses vues dans un 
article de l’année précédente sans montrer autant de répugnance a tenter par la 
parole une description de l’ceuvre de l’artiste. Ce qu’il avait a dire se confinait a 
une évocation poétique des scénes traitées par Lépine. Cependant |’extrait suivant 


n’est pas sans intérét : 


12. L’art dans les Deux Mondes, 14 mars 1891. L’article intitulé « Lépine », par Georges Lecomte. 
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« Il est des artistes intéressants et modestes qui travaillent silencieusement a 
Vabri des reportages et dont on parle peu, parce qu’ils se manifestent avec dis- 
crétion. Et puis, le gros public ne répartit pas ses sympathies entre beaucoup 
d’individualités ; économe de ses admirations et simpliste, il s’éprend de quelques’ 
noms, d’un petit nombre de talents et méconnait les efforts qui, moins particulie- 
rement éclatants et moins saillants, ont droit, néanmoins, & sa faveur. M. Lépine 
est de ceux-la. Il a travaillé consciencieusement hors des colifichets de la gloriole, 
soucieux de réaliser, par d’honnétes procédés, ce que son Gme honnéte a senti. 
Les amateurs délicats qui, depuis longtemps, suivent avec intérét ses recherches, 
savent combien scrupuleux fut son labeur. Hostile au métier facile, au leurre du 
trompe-l’ewil, aux coutumieéres tricheries, il se proposa toujours de rendre, par un 
faire loyal, Vintégralité de ses visions. Et ses visions ne sont point banales... Les 
petites études de la nature restent délicteusement calmes et reposantes. Le peintre 
ne se soucie point des turbulences soudaines du ciel et des clartés ou des violentes 
colorations naturelles; il préfere les heures et les températures normales, pendant 
lesquelles lu nature, nullement inquiétée par de puissantes influences ambiantes, 
apparait avec ses essentiels et permanents aspects... » 


En janvier 1895 une exposition de 118 tableaux de Lépine se tint a la 
Galerie La Bodiniére, 18, rue Saint-Lazare. A en juger par le silence de la presse 
a cette occasion, la réputation de l’artiste, trois ans aprés sa mort, n’était plus de 
nature a éveiller l’attention du public. 

En 1899, Arsene Alexandre écrivit un article critique sur Lépine pour 
insertion dans le catalogue de la vente Doria; mais, malgré la grace avec laquelle 
l’écrivain s’exprime, ses paroles n’aident guere a comprendre l’art de Lépine. 
Alexandre, comme avait déja fait Lecomte — et d’ailleurs il n*hésitait pas a faire 
un large emprunt 4a l’article de Lecomte — se contentait de décrire les sujets pré- 
férés de Vartiste. I] signalait, toutefois, que l’heure de Lépine n’était pas encore 
venue, que sa réputation n’était pas encore au niveau de son talent : « S’il est vrai 
que tout artiste, méme tardivement, a son heure de justice, il serait grand temps 
que cette heure-la sonnat pour la mémoire de Stanislas Lépine. L’ceuvre qu'il a 
laissée, considérable, témoigne d’un talent sain, ému, consciencieux... » Alexandre 
fait la remarque, et elle vaut d’étre notée, qu’il y a une tristesse et une résigna- 
tion visible dans l’ceuvre, qui ne traduisent rien de plus que la mélancolie qui 
enveloppait a la fois la vie du peintre ct ses sujets; « non pas qu’il n’ait pas su, 
meme dans ses coins de Montmartre, donner de larges éclats de lumieére, mais 
quelque brillant que soit le soleil dans les heures de nature qu’il interpréete, il 
méle @ sa composition un peu de cette résignation qui est la loi sociale de la vie 
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active des humbles, et ce sont les humbles qu’il se plait & surprendre et a glori- 
fier de son pinceau dans son ceuvre de sincérité et d’émotion. Et c’est peut-étre 
parce qu'il en est ainsi qu’il a su envelopper ses effets de lune d’une si pénétrante 
poésie. Il y a comme une confidence dans ces paysages du soir, un rapprochement 
plus intime de l’éme humaine et de l’dme des choses, un sentiment, dans tous les 
cas, profondément vécu qui vous conquiert et vous enchante. Le Comte Armand 
Doria qui eut un tact si fin de tout ce qui relevait de Vart le plus élevé, ne s’y est 
pas trompé; i a deviné que Lépine était un grand artiste, et il s’est entouré 
d’ceuvres de lui qui confirment son jugement. » 

Pour dernier exemple d’un jugement presque contemporain, il faut men- 
tionner un court article de Paul Jamot, qui parut dans la « Revue de 1’Art et de 
la Curiosité » pour l'année 1906. On ne pourrait imaginer une appréciation 
plus concentrée sur la vraie valeur de l’artiste et son éclipse presque totale. « Parmi 
les artistes originaux de second plan qui viennent apres les générations héroiques 
du XIX® siécle, quelques-uns n’ont pas encore obtenu du grand public l’estime qui 
leur est due... On doit espérer que l’exposition d’une quarantaine de ses ceuvres, 
contribuera, malgré des lacunes inévitables, a lui faire rendre justice. Il est le 
peintre charmé, subtil et discret des paysages parisiens. Nul n’a rendu mieux que 
lui Vatmosphere ni la lumiere de notre ville... Dans Paris méme, elle lui inspire, 
entre bien d’autres, ces toiles exquises, aussi remarquables pour la fermeté des 
plans que pour la justesse et le charme de la lumiere : « L’Estacade », « le Pont 
de l’Archevéché », tout cela appartient a une série qui représente dans l’euvre de 
Lépine la part la meilleure, la plus personnelle aussi. Mais on a rassembleé ici 
d’autres notes qui eurent également leur importance dans son évolution. Plu- 
sieurs vues nocturnes du port de Caen, ow, au-dessus des matures, la lune appa- 
rait, ou se voile, dans un ciel clair ou obscur, nous montrent l’artiste influencé par 
Jongkind, dont il n’a pas la vigueur; mais ces transpositions dans le mode mineur 
sont encore bien agréables. Avec deux toiles intéressantes, si elles ne sont pas parmti 
les choses parfaites, « ’Etang du village », « La rue du Mont-Cenis », dans un 
couchant jaune, nous surprenons le disciple ému de Corot tout pres de son point 
de départ et sa source. Ces deux noms de Corot et de Jongkind marquent les 
deux limites entre lesquelles se développa ce sympathique talent. Tres au-dessus 
de Boudin, le modeste et sincere Lépine doit occuper une place privilégiée entre 
Corot et Jongkind. » 

Faut-il ajouter que l’heure du triomphe n’a pas encore sonné pour Lépine, 
que sa valeur n’est pas encore justement appréciée ? Le jour viendra peut-étre 
ou le sir jugement de Jamot sera généralement accepté, et ou Lépine sera reconnu, 
sans doute comme inférieur 4 Jongkind, mais au moins comme l|’égal de Boudin. 
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CHAPITRE IV 


D’abord, la partie consacrée a Caen, Rouen et différents ports de mer 
et villages normands; ensuite, la partie qui couvre les environs de 
Paris, particuliérement les bords de la Seine et de la Marne; finale- 
ment, les tableaux représentant Paris méme, y compris ceux de Mont- 


martre. Lépine, qui ne s’aventure guére au-dela de ces limites géographiques, est 
peut-étre exceptionnel a son époque par cette concentration sur des lieux spéci- 
fiques, sans étre unique. Il n’est pas nécessaire d’ajouter que déja vers 1830 on 
ne jugeait plus essentiel d’avoir étudié au-dela des Alpes. 


L’inspiration que Barbizon et la forét de Fontainebleau avaient procurée aux 
peintres de la génération de Rousseau, 1|’Ile-de-France, avec ses ciels voilés, ses 
rivieres et villages, et les cotes normandes et bretonnes, avec les effets tentants 
produits par les rencontres de la terre et de l’eau, la fournirent a la génération 
des Impressionnistes. L’aridité du paysage classique fut dans une certaine mesure 
gardée a Barbizon. Il y a une sécheresse fondamentale dans les ceuvres de Rous- 
seau, Diaz, Dupré, Decamps, Millet, etc... (bien que Daubigny et le Corot de la 
fin puissent étre donnés comme exception), tandis que les ceuvres de la généra- 


tion suivante se caractérisent par la fluidité. 


Sous cet aspect Lépine était bien de son temps. L’eau joue un rdle essentiel 
dans son ceuvre, et méme si parfois elle ne s’y voit pas, l’impression d’humidité 
est toujours présente dans son atmosphere. C’est sans doute dans sa jeunesse qu’il 


acquit le goat de la mer et l’habitude de la peindre. Ses premieres toiles connues 
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montrent la vie des ports de mer, des estuaires et des plages. Nous ope: par 
la suite quelques mots sur les caractéristiques de cette premiere pereess il he 
fit pour l’instant de noter qu’il revint sans cesse, a tay ste - vie, aux euyele 
qu’il traita dans sa jeunesse. Si sa maniére changea (mais jamais de fe tres 
marquante), la vision fondamentale, la conception de base, 2 se iraneteun ee 
guere. Lépine avait un esprit tres concret : le monde physiqne a tel 
quel, sans adjonction ni suppression, exergait sur lui une emprise imperieuse. 
Ce qui est vrai de sa représentation de Caen l’est aussi, évidemment, de toute 
son ceuvre. L’impression qui en résulte est celle d’une inclusion totale sans ee 
insistance particuliére. Les éléments sont toujours les mémes, et aucun ne pre- 
domine. C’était le port en lui-méme qui attirait principalement Lépine. Quand 
il peignait Caen ou Rouen, il rapportait la vie des quais, et les diverses activités 
qui caractérisent ces lieux. Dans ces activités l’-homme, évidemment, joue sa 
part; mais il est rapetissé par des choses vraiment matérielles, les bateaux, les 
maisons, l’étalement de l’eau et le ciel lui-méme. Par-dessus tout, unité et pro- 
portions sont gardées, chaque élément asa valeur respective, dans une enveloppe 
atmosphérique qui les soude. Aucun aspect, aucun incident n’est isolé au point 
de donner a l|’ensemble un titre significatif. Ses peintures n’ont pas de titres, ou 
du moins pas d’autres que des désignations générales et inévitables comme « Bas- 
sin a Caen », « Le Port de Caen », etc... Il n’y a ici aucune trace d’anecdote, 
pas de suggestion d’un drame, pas de « On met 4a la voile » ou « Le retour du 
marin », pas de gros plan, pas de portraits particuliers. Les aspects romantiques 
de la mer, qui avaient plu a Isabey et Huet, les tempétes, les naufrages et les 
périls, sont totalement absents de son ceuvre et d’ailleurs le contraire serait sur- 
prenant car vers 1860 le réalisme avait remplacé le romantisme. 

Nous ne voulons pas dire que Lépine avait une vision des choses tout a fait 
originale, bien qu’elle fait vraiment sienne. Jongkind avait traité de la méme 
fagon des sujets fort semblables. Boudin, lui aussi, passa bien du temps & repré- 
senter des sujets analogues, et il s’y distingue de Lépine surtout pour des rai- 
sons de style, et guere par le contenu. Les deux artistes aimaient les mémes 
scenes, et pourtant il y a de telles différences de maniére qu’on ne peut les con- 
fondre. Boudin, il est vrai, se distinguait encore de Lépine en ce qu’il introdui- 
sait souvent un élément humain dans son ceuvre. Sa série de plages 4 Trouville 
peut aussi se regarder par juxtaposition comme le portrait d’une classe et l"huma- 
nité y joue un réle prédominant. Avec Lépine, par contre, homme vient tou- 
jours en second lieu, discrétement effacé par la nature. Et pourtant la nature 
dans ses aspects les plus purs intéressait moins Lépine que Boudin, ou méme 
Courbet ou Daubigny, qui eux s’attachaient de temps en temps a noter un état 


83 


éphémeére de la nature, dans des études d’effets de ciel ou de mer. Lépine pei- 
gnit parfois la mer pour elle-eméme — toutefois presque toujours avec une voile 
a horizon — mais en cela il se préoceupait plus de créer un tableau que de 
faire une étude exacte des conditions 4 un moment donné. II est dangereux de 
généraliser, mais dans l’ensemble, les éléments permanents d’une scene 1’em- 
portent sur les éléments transitoires dans ses tableaux. Cela le distingue, bien 
entendu, des Impressionnistes. I] devait trouver en Normandie toute la matiére 
nécessaire a ses compositions : le port avec ses bateaux, la mer, les canaux, les 
rues étroites de la vieille ville de Caen, la campagne d’alentour. II est intéres- 
sant de remarquer, cependant, que c’est le port qui l’attirait le plus. A l’excep- 
tion d’une rue de Caen qu'il peignit fréquemment, il semble avoir été indiffé- 
rent aux tentations que la ville aurait pu offrir a son art. Il en est de méme de 
ses peintures de Rouen, ot seul le fleuve semblait le retenir. Rien ne montre 
qu'il fut inspiré par les aspects pittoresques de la ville elleeméme. En fait, il 
est remarquable qu’une semblable prévention de gout se manifeste aussi dans le 
choix de ses motifs a Paris, qu’il préférait voir avec les yeux d’un homme long- 
temps habitué aux scénes de la mer. Ses meilleures peintures de la capitale repré- 
sentent la vie du fleuve, les entrepots, les quais et les canaux. I] n’est pas surpre- 
nant qu’une vue du « Bassin de la Villette » ait été récemment cataloguée dans 
une importante exposition comme une vue d’un village de pécheurs !! Mais les 
aspects plus solides, plus civiques de la cité, et particulierement de Montmartre, 
furent également retracés. 


De la foule de grands artistes produits par le x1x° siecle, ’immense majorité 
était des francais. Mais, francais ou non, Paris avait une attirance magnétique 
sur eux. La France était devenue le foyer de tous les arts, le pays ou le génie 
des hommes dans le domaine de la musique, de l’architecture, de la peinture, et 
méme de la littérature, prenait racine et fleurissait. Pour les générations succes- 
sives d’artistes qui devaient faire ]a grandeur du siecle, quelle que fat leur ori- 
gine, Paris fut 4 un moment ou un autre leur demeure. Et il en est peu parmi 
eux qui n’aient rendu hommage 4 la cité de leur cceur en peignant l’un ou l’autre 
de ses mille aspects. Choisissez n’importe quel peintre de ce siécle; il serait bien 
étonnant qu’a un moment de sa carriére il n’ait peint la scéne parisienne. Aprés 
tout, le siécle appartint aux paysagistes, aussi quoi de plus naturel qu’ils aient 
peint le paysage qui s’offrait 4 eux. Le xviir° siécle avait lui aussi connu le culte 
de la capitale. Des artistes comme Raguenet, pére et fils, et Canella étaient des 
spécialistes de tableaux de Paris. Mais de tous ceux qui s’étaient proposés d’im- 
mortaliser la capitale frangaise, au x1x° siécle ou en un autre, aucun, sauf peut- 
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étre Utrillo, n’a été aussi fidele que Lépine. Aucun autre artiste contemporain 
de valeur r:’a consacré a ce sujet une aussi large proportion de son ceuvre. 


Pour les Romantiques, et ceci est peut-étre encore plus vrai de l’écrivain que 
du peintre, c’est seulement les vieilles et vénérables parties de Paris, imprégneées 
de souvenirs, et souvent menacées de ruine, qui éveillaient Vintérét. La généra- 
tion suivante des réalistes diversifia plus largement le choix de ses sujets, certes ; 
mais mettant l’accent sur le présent et l’immédiat, c’est surtout a la croissante 
industrialisation de Paris qu’ils prirent garde. On peut dresser un paralleéle entre 
les peintures de la Gare Saint-Lazare par Monet et le gout de Zola pour des 
scenes semblables dans ses descriptions du prolétariat urbain. I] est toujours ris- 
qué de mettre les lettres et les arts sur le méme plan, mais on peut déclarer 
dans l’ensemble que l’esprit réaliste poussait les écrivains comme les artistes a 
prendre comme sujet ce qui était rée]. visible, démontrable, éprouvé sur place. 

Comme on pouvait s’y attendre, certaines exagérations y furent introduites 
pour rehausser l’effet. I] est significatif que la Nana de Manet et celle de Zola 
soit la méme personne, « La Musique aux Tuileries » et « Le Moulin de la 
Galette » de Renoir étaient des représentations en peinture de toiles de fond lit- 
téraires. Comme on I’a dit au chapitre II, les critiques — et la plupart étaient 
aussi romanciers —— consciemment ou inconsciemment, favorisaient l’art dans 
lequel ils voyaient se réfléchir leurs gouits et préoccupations. Le fait que Lépine 
ne trouva pas de champion littéraire constant s’explique peut-étre par le fait 
qu’aucun écrivain ne pouvait retrouver en lui les scenes qu’il rendait lui-méme 
par d’autres moyens, car les scenes parisiennes peintes par Lépine sont entiére- 
ment vides de signification littéraire. Parmi ses sujets favoris certains ont pu un 
jour ou l’autre tenter aussi un autre artiste, mais personne d’autre n’a peint avec 
un. intérét toujours renouvelé des scenes aussi essentiellement « inintéressantes » 
que « Le Pont de I’Estacade » ou « La Seine a Charenton ». Et le manque de 
séduction fondamentale (ou la simplicité, la modestie, ou la banalité) de ses sujets 
est invariablement souligné par la maniére impassible dont il les traite. Encore 
une fois, bien que homme soit toujours présent, comme on s’y attend, l’intérét 
ne se concentre pas sur ses activités. Il se peut que Lépine ait ressenti de la com- 
passion pour l’humble travailleur des quais de la Seine qu’on peut voir dans ses 
tableaux, chargeant et déchargeant des péniches, abreuvant des chevaux, péchant 
et ramant. Peut-étre s’identifiait-il 4 eux ? Il est certain que les beaux quartiers 
de Paris n’avaient pas de charme pour lui. Les boulevards a la mode, qui intéres- 
saient tant Pissarro et Monet, il les ignore complétement. Il n’avait aussi aucun 
penchant pour les beautés conventionnelles de Paris. Contrairement a ses préde- 
cesseurs du xvii" siécle, il était indifférent aux gloires architecturales qui l’entou- 
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raient. Dans son art de synthése, qui exigeait une vue large des choses et l’inclu- 
sion de tout ce qui se trouvait dans son champ de vision, il n’y avait pas de place 
pour un gros plan de mouvement particulier. Quelquefois, un coin du Louvre 
ou du Palais du Trocadéro apparait comme un élément de l’arriére-fond; ces 
motifs ne sont jamais traités complétement ou pour eux-mémes. II ne fut pas non 
plus séduit par le pittoresque des vieilles rues, dont beaucoup étaient vouées a 
une prochaine démolition. A part ses tableaux de Montmartre, il n’a pas une 
fois, semble-t-il, peint une seule des voies de Paris. C’est le fleuve, le canal Saint- 
Martin, le canal Saint-Denis et le Bassin de la Villette qui étaient les sites de 
son choix. La se rencontraient ville et campagne ect 1a, sans doute, il pouvait se 
souvenir des paysages qui avaient environné sa jeunesse. Quand il quitta les 
bords de l’eau, il rechercha, généralement, les pares et les jardins ou la nature 
gardait plus d'importance que les ouvrages de l’homme. Ses tableaux du Luxem- 
bourg, des Tuileries et des jardins du Trocadéro ne sont pas, du reste, ses meil- 
leures peintures. Pour une fois il y montre un intérét inhabituel pour lincident. 
Des écoliers jouant a saute-mouton, des fillettes poussant des cerceaux, des bonnes 
d’enfants occupées a leur surveillance, introduisent une note moins austére, par- 
fois presque sentimentale. Il semble que Lépine ait concentré ses tableaux des 
jardins de Paris dans un espace de fort peu d’années. Ce sujet correspondait 
peut-étre 4 un gout passager. Il est significatif que la plupart du temps il se con- 
tentait de faire de ces scenes de petites et rapides esquisses : il tira rarement de 
ces notations, ces tableaux plus en regle, plus savamment construits, peints sur 
toile et non sur panneau, et parfois destinés au Salon, que lui inspirait ses sujets 
favoris : par exemple, Montmartre. 


L’importance de Montmartre, comme lieu de séjour et d’inspiration, est 
extrémement significative dans |’histoire de l’art au x1x° et aussi au xx° siécle. 
On peut dire que la Butte fut découverte par Georges Michel. Mais la version 
qu’il en donne n’a aucun rapport avec celle de Lépine, et celle-ci a son tour, aucun 
rapport avec celle d’Utrillo. Georges Michel n’aimait que les perspectives loin- 
taines. Il se donnait du mal pour se placer 4 bonne distance de son sujet. Les 
moulins a vent, surtout, l’intéressaient; le village d’alors, pas du tout. Mont- 
martre, pour lui, était un simple paysage : ses peintures ne révélent pas le fait 
que la colline comportait une population considérable. Au contraire, Lépine 
voyait Montmartre de l’intérieur. I] ne reconsidéra jamais son séjour de loin, 
bien qu’il dit souvent étre bien placé pour le faire. Parfois il regardait d’en haut 
vers la plaine Saint-Denis, ou la cité elle-méme ; contrairement a Georges Michel, 
4 Théodore Rousseau, il ne regarda jamais d’en bas. On peut réclamer pour 
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Lépine une certaine originalité dans le choix des sujets, sinon dans sa maniere 
de les traiter. Corot, il est vrai, peignit la modeste intimité de la Rue des Saules ; 
mais il était laissé 4 Lépine de peindre systématiquement la tranquillité a demi- 
rustique des vieilles rues de Montmartre. Si l’on se souvient que l’artiste passa 
toute sa vie active sans jamais éprouver le besoin de changer de décor, il n’est 
peut-étre pas surprenant qu’il ait si souvent utilisé la matiére qui s’offrait a lui 
comme sujet de ses tableaux. Il est tout de méme étrange que ses préférences 
soient toujours tombées sur un petit nombre de rues : la rue Saint-Vincent, la 
rue Cortot, la rue des Saules et la rue de l’Abreuvoir, alors qu’il avait a sa dis- 
position une si merveilleuse variété. Les aspects les plus manifestement pitto- 
resques de Montmartre, les moulins a vent par exemple, dont on ne voit aucune 
trace dans son ceuvre, ou le fameux maquis, ne semblent avoir aucun attrait pour 
lui. Il est difficile de savoir pourquoi. Si un sujet lui convenait, il avait plaisir a 
le peindre a plusieurs reprises; et la variété qu’il sut mettre dans ses tableaux 
justifie sa loyauté obsessionnelle pour ses coins préférés. 


Beaucoup des vues de Montmartre furent peintes durant l’hiver, les scenes 
de neige sont communes, mais pas les paysages de neige. Bien entendu, par mau- 
vais temps, il préférait rester chez lui, ou du moins dans les limites de la ville. 
Le printemps, l’été et l’automne étaient pour lui les saisons qui convenaient aux 
excursions dans la campagne. La fréquence avec laquelle une silhouette de femme, 
souvent accompagnée d’un ou deux enfants, et fréquemment portant un panier, 
entre au premier plan de ses tableaux de Montmartre n’est probablement pas une 
coincidence. On ne peut absolument affirmer que c’est la méme femme qui ser- 
vait de modele; mais on peut raisonnablement supposer que cette silhouette 
féminine qui revient constamment n’est autre que celle de M™ Lépine. Toute- 
fois l’intérét ne se porte pas plus que d’ordinaire sur les passants. Ce qui est 
remarquable dans ces compositions, c’est la simplicité des moyens qui concourent 
a l’effet. Voyez par exemple « La Rue de l’Abreuvoir » (voir photo 29) ; espace 
vide du premier plan — vide a l’exception de la forme solitaire qui s’approche — 
est séparée du ciel également vide par une étroite ceinture de murs. Il n’y a que 
de légéres graduations de tons, la couleur est douce et discréte. Mais la solidité 
des objets est nettement établie, la perspective marquée avec simplicité mais 
beauté. Une pareille ceuvre, bien que l’influence de Corot s’y montre peut-étre 
plus que d’habitude, ne pouvait étre peinte que par un seul homme. Si on n’ac- 
corde pas d’originalité au style, la conception du moins est unique. La méme 
marque d’auteur est frappée sans erreur possible sur toutes ses vues de Mont- 
martre. Des qualités que l’on retrouve dans toutes les ceuvres de Lépine, qualités 
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qui éclairent aussi bien le caractére de l’artiste que la nature des scénes peintes, 
se révélent parfaitement dans ces toiles. Absence totale d’agitation, aucun des 
bruyants mouvements des boulevards avec leurs voitures, leurs foules a la mode 
et leur fébrile excitation. Les gens qui animent ces toiles paisiblement ont J’air 
d’étre chez eux, d’appartenir a la scéne ou on les voit vivre. Raffaélli, par 
exemple, aurait été amené a4 dramatiser les souffrances de ces gens simples. La 
ou Lépine n’aurait vu qu’un passant, il y aurait eu un mendiant. D’autres, 
presque ses voisins dans cette colonie d’artistes, cherchaient |’éclat et le mouve- 
ment des boulevards, la Place Blanche et la Place Pigalle, avec leurs cafés, caba- 
rets et restaurants. En fait le coup d’ceil de Lépine sur la vie qui l’entoure cor- 
respond de fort prés a la description que donne Jongkind du quartier de la rue 
Mouffetard. D’autres ressemblances entre ces deux hommes seront considérées 
par la suite. 


Quand Lépine descendait de sa colline pour planter son chevalet dans la 
campagne, il n’allait pas aux endroits de la Seine alors a la mode et qui attiraient 
Manet, Monet et Renoir, par exemple. Ses vues de Saint-Ouen, Saint-Cloud, I’Ile 
de la Grande Jatte, l’Ile Saint-Denis et d’autres coins de la riviére dévoilent la 
méme préoccupation de rendre avec soin des scénes en elles-mémes sans origi- 
nalité. Une fois de plus tout est tranquille, la nature est en repos, indifférente 
aux activités de l’Homme. L’atmosphere, l’esprit qui impregne toute l’ceuvre de 
Lépine varie peut-étre un peu, mais ne change pas. Les contrastes dramatiques, 
les effets violents sont évités. Les scenes sont toujours différentes et en méme 
temps toujours les mémes. I] serait injuste de reprocher a leur auteur un manque 
d’imagination, ou l’expression obstinée d’une humeur sans changement; il faut 
plutét souligner et louer la constance, l’harmonie et la sincérité d’un homme, 
toujours fidéle 4 lui-méme, ne trichant jamais avec la nature. Ce qui était la 
pleine campagne, et facilement accessible a pied pour Vartiste, a depuis, évidem- 
ment, été intégré a la capitale. On ne peut identifier aujourd’hui tous les sites 
favoris de Lépine. Sa fidélité aux environs de Paris et a Caen, sa ville natale, est 
incontestable; la détermination des lieux n’ajouterait rien a notre connaissance 


de J’artiste. 


Lépine doit étre considéré comme un pur paysagiste ; toutefois il s’est essayé 
quelque fois au portrait, et non sans succes. S’il s’était plus appliqué a ce genre, 
ou il était suffisamment doué, il aurait peut-étre connu un peu le succés durant 
sa vie. Mais 4 part une inclination naturelle a peindre les membres les plus 
proches de sa famille, il n’a évidemment guére eu d’ambitions dans cette direc- 


88 


tion. Les natures mortes ou les scénes d’intérieur ne l’intéressaient pas non plus. 
C’est la nature et non l’homme qui fut la source jamais tarie de son inspiration. 


Pour suivre l’évolution de Lépine depuis ses débuts hésitants jusqu’a sa_ 
pleine maturité, peu d’indices nous sont offerts gratuitement par l’artiste. Peu de 
peintres contemporains ont si rarement daté leurs ceuvres, et pour peu de peintres 
cette absence de dates est aussi regrettable. L’extraordinaire unité de l’ceuvre de 
Lépine frappe immédiatement. On peut plus facilement la diviser en sujets qu’en 
périodes. A part une nette période initiale, il est impossible de déterminer avec 
une certitude absolue qu’une ceuvre appartient a telle ou telle époque. La ou l’on 
trouve d’immenses difficultés 4 dater une ceuvre d’apreés des criteres de style, on 
n’a pas non plus la consolation de pouvoir discerner des préférences de themes 
variant avec les époques. Deux peintures, certainement de la méme année et peut- 
étre 4 moins d’un mois d’intervalle, peuvent différer plus que d’autres séparées 
par vingt ans, tellement tout dépend du degré de fini que Lépine désirait 
atteindre. 


Si l’on pouvait seulement reconnaitre avec certitude les tableaux exposés 
d’année en année au Salon, on aurait au moins un cadre pour établir une chrono- 
logie; mais les vagues titres que Lépine donnait a ses ceuvres, et en méme temps 
ses fréquentes variations sur un méme sujet, rendent toute identification de ce 
genre hasardeuse. Comme on I’a dit, les dimensions des ceuvres exposées ne sont 
pas indiquées dans le catalogue du Salon; aussi, méme quand existent des pho- 
tographies d’ceuvres dont le sujet correspondrait 4 celui d’un tableau d’une cer- 
taine année, et qu’on n’a pas de raisons de style & opposer, cela ne donne pas 
encore le droit d’affirmer leur identité. On peut cependant identifier douze tableaux 
comme des ceuvres de Salon; et trois autres presque avec certitude. Ces quinze 
tableaux fourniraient bien quelques reperes dans la carriére de l’artiste, et pour- 
raient servir a tracer les grandes lignes de son évolution; malheureusement 
presque tous appartiennent a la derniére décade. I] faut encore signaler que les 
ceuvres destinées au Salon n’étaient pas, vers la fin de sa vie en tout cas, typiques 
de sa production a l’époque. Tout simplement il peignait de trés larges toiles, 
sans doute dans l’espoir que leurs dimensions attireraient l’attention sur elles, et 
ce faisant il sacrifiait certaines de ses qualités. 


; es ; a 
Il n’est pas rare que Lépine ait daté ses premiéres ceuvres, en 1858 et en 
9 a . e. A e La 
1859, avant d’aller & Paris; mais méme sans cela, on les rangerait d’emblée 
dans une période bien distincte, sans maturité, et préparatoire. Dans cette ceuvre 
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de jeunesse on remarque une certaine maladresse de composition ; la couleur dans 
V’ensemble est sombre, avec des verts un peu ternes et divers bruns bitumineux 
qui dominent. Le dessin est convenable mais non précis (d’ailleurs Lépine n’a 
jamais marqué les détails avec précision, et il est intéressant de remarquer que, 
dés ses débuts, il évitait les formes rigides et les contours clairs). Les valeurs ne 
sont pas toujours bonnes, et ont peut-étre été rendues encore plus fausses par 
le temps; il en résulte souvent une impression de désagrégé, les tableaux ne for- 
mant pas une unité; les verticales formées par les mats de navires ou les édifices 
paraissent d’une rigidité exagérée, tandis que l’eau est peinte en touches horizon- 
tales fort accentuées qui leur donnent un air de lourdeur et de solidité. (Des effets 
plus réalistes auraient pu s’obtenir par une soigneuse division des tons, comme 
devaient le prouver plus tard les Impressionnistes, et dans une certaine mesure 
Lépine luirméme). La maniére et l’ambiance de ces tableaux rappellent les pay- 
sages de mer des Hollandais du xvit° siecle; il serait difficile de trouver des rap- 
ports entre ces tableaux et ceux d’autres peintres francais contemporains, mais 
ils présentent de frappantes ressemblances avec les peintures de Jongkind a la 
méme époque. Cette ressemblance était-elle purement accidentelle ou Lépine imi- 
tait-il inconsciemment le Hollandais, s’il avait jamais eu l’occasion d’étudier son 
ceuvre ? Toutefois cette question est sans grande importance. En fait, comme on 
le verra, a différentes étapes de son évolution Lépine s’approcha étrangement de 
la maniére de Jongkind, avec qui on aurait plus de droit de le comparer qu’avec 
Corot comme on le fait généralement. Méme ces premiéres ceuvres ont un style 
bien a elles et si la signature manquait il ne serait pas possible de les attribuer a 
une autre main. La maniére de Lépine devait bientot subir une transformation 
considérable, mais certaines caractéristiques permanentes de son style sont déja 
apparentes, par exemple les touches épaisses, presque laineuses, que l’on peut 
bien voir dans un tableau tel que « Le calfatage » (voir photo 2) bien que cet 


ouvrage, non daté, ait peut-étre été peint dans les années 1860. 


Une fois installé a Paris, Lépine ne fut pas long a trouver sa voie et a mettre 
au point un style parfaitement assuré et individuel ot sa croissante maitrise tech- 
nique se manifestait avec confiance. Durant toutes ces années, il retourna sans 
cesse aux mémes themes, multipliant des vues de la Seine a Ivry, Bercy, et Vile 
Saint-Denis (voir photos 8-9-11-16-28). Elles ont en commun un air perma- 
nent de calme, d’immobilité et de tranquillité, qui est curieusement accentué 


par les horizontales allongées et les verticales raccourcies. « Le Pont Marie » 


90 


(voir photo 3), quoique sans date, peut avec une raisonnable certitude étre attri- 
bué au début des années 1860, et peut donner une valable illustration de cette 
premiére maniére. La composition garde encore un peu de maladresse, ae la 
peinture montre plus d’assurance, avec une touche plus raffinée, plus délicate 
qu’on ne voyait pas jusque-la. Une vue non identifiée des bords d’un fleuve 
(voir photo 4) datée de 1862, permet un intéressant coup d’ceil sur la facon dont 
Lépine construisait un tableau. Une page de croquis conservée au cabinet des des- 
sins du Louvre (voir photo 6) contient, en effet, un groupe de quatre personnes 
et de deux chevaux attelés 4 une charrette qu’il devait incorporer a ce tableau. Il 
semble que le dessin n’ait pas été noté avec l’intention particuliére d’en faire la 
base d’un tableau, sans quoi l’artiste aurait pu esquisser tout l’ensemble de la 
scene qu'il désirait inclure. Peut-étre tirait-il de ces notes et croquis pris au 
hasard certains éléments qui servaient de base au tableau qu’il reconstituait 
ensuite par l’imagination sans aucun autre recours direct. On remarquera que ce 
groupe a été exactement transféré sur la toile sans additions ni suppressions. Peut- 
étre la majorité des personnages qui apparaissent dans les ceuvres de Lépine 
étaient-ils d’abord notés au crayon avec la méme précision ? Si c’était la sa méthode 
habituelle, un tel soin des détails devait exiger bien du temps, et si sa production 
était basée sur une si laborieuse construction, elle ne pouvait étre bien grande a 
cette époque. On a lieu de croire que l’artiste, durant toute sa vie, composa beau- 
coup de ses tableaux dans l’atelier avec l’aide de dessins et d’esquisses a I’huile 
faites sur le motif. Les ceuvres de cette période en particulier sont pour la plupart 
trés étudiées, et il est manifeste qu’en général elles n’ont pas pu étre réalisées en 
une seule séance devant le sujet. En fait l’adresse de Lépine comme dessinateur 
était grande et bien affirmée dés 1862. Si dans ces peintures la fondamentale 
solidité du dessin ne se fait pas exagérément sentir, la charpente est toujours 
extreémement exacte. Toutefois il existe des esquisses de plein air qu’on peut attri- 
buer aux années 1860 et dont « La Seine a Saint-Denis » (voir photo 7) est un 
exemple intéressant. Ici la hardiesse et la liberté de l’exécution suggérent plus de 


maturité que des ouvrages plus poussés et paraissent anticiper les méthodes des 
Impressionnistes. 


Mais Lépine, comme ses prédécesseurs, regardaient certainement ces notes 
hativement exécutées comme des éléments d’une peinture a faire, et non 
comme une ceuvre achevée. Le degré de fini qu’il désirait atteindre se voit le 
mieux dans son tableau exposé aux Salons de 1869 (voir photo 11) actuelle- 
ment au musée des Beaux-Arts a Reims, ouvrage d’une étonnante puissance ow 
Vartiste étalait une plus grande maitrise technique. 
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En fait on peut dire que son talent a maintenant atteint ce degré de matu- 
rité dont les fruits représenteront le meilleur de son ceuvre. Si sa maniére a subi 
quelques légéres variations dans les 25 années suivantes, ce serait une erreur de 
parler de progrés. Quoique Lépine put obtenir a plusieurs reprises des effets aussi 
beaux, il n’alla jamais au-dela de ces premiéres promesses. Peut-étre que sa vision 
demeura la méme toute sa vie, et qu’il fit vite en possession des moyens de l’expri- 
mer. Il est dommage que des dons de cet ordre n‘aient pas été liés 4 une intel- 
ligence plus curieuse et constamment en quéte de nouveaux problémes et de 
nouvelles solutions. Un peu de l’indépendance de homme se refléte dans cette 
solitaire adhésion a ses propres conceptions. I] est difficile de trouver plus que 
de tres légéres allusions a l’ceuvre de tout autre artiste 4 cette époque ou a 
d’autres. Le fait que Lépine se reconnut éléve de Corot en 1866 ne peut se relier 
a aucun changement frappant dans sa maniére. On a des preuves de leurs rapports 
dans la forme de copies qu’il fit de tableaux et de dessins de Corot, des copies 
étonnantes d’exactitude. Mais les legons que Lépine peut y avoir apprises ne se 
voient pas immeédiatement dans son ceuvre. 

Comme on I’a vu, il a été fréquemment accusé durant sa vie d’étre un dis- 
ciple trop attaché, sinon un plagiaire, surtout dans l’usage de la couleur. Cette 
accusation se réfute le mieux non par des mots, mais en comparant directement 
des exemples de |’ceuvre de ces deux artistes. Comme il est impossible de décrire 
convenablement la couleur, qu’il suffise de dire que Lépine avait une palette 
extrémement variée, extreémement subtile, quoique généralement en des tons 
mineurs. I] évitait les violents effets de coloration, préférant des harmonies dis- 
crétes, mais jamais sombres, ou des roses tendres, de chaudes colorations d’ocre, 
de jaune et d’orange se détachent comme des lumieres contre les verts plus foncés 
et d’innombrables teintes de gris. En fait la couleur de Lépine n’est jamais liée 
a des objets particuliers, chaque objet se composant de beaucoup de nuances et 
de minuscules pigmentations. A comparer cette palette a celle que favorisaient 
les peintres de Barbizon, elle semble remarquablement claire et légére, tandis 
que pres de celle des Impressionnistes elle est non pas sombre, mais deélicate et 
retenue. Il ne décomposait jamais la lumiére au prisme, mais elle est toujours 
la force qui anime ses ceuvres. Ses ciels, surtout quand ils sont voilés, donnent 
l’impression d’étre faits de lumiére, et ont une intensité plus aveuglante que n’en 
donnent les couleurs les plus pures et les plus brillantes. Et Lépine ne se sert pas 
de la lumiére pour délimiter, faire ressortir; plutot diffusée par l’atmosphére, 
elle adoucit les contours et efface les linéaments, si bien que ses peintures sont 
pour ainsi dire baignées dans une méme ambiance unifiante qui les lie et crée leur 
unité et leur densité — unité et densité qui peuvent s’expliquer aussi par une 
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sire appréciation des valeurs. Toutefois, s’il est aisé de faire des déclarations 
vagues et élogieuses sur l’art de Lépine, louant sa Juminosite, sa limpidité, sa déli- 
catesse, ou d’autres abstractions de ce genre, c’est une autre affaire de que mon- 
trer et ensuite d’expliquer leur existence. Les mots ne peuvent espérer donner un 
équivalent de l’expérience visuelle, surtout en ce qui concerne Lépine. 


Il est extrémement difficile d’expliquer précisément de quelle maniere le 
style de Lépine changea ou évolua entre les années 1870 et 1890; ce furent plutot 
des tendances initiales qui s’affermirent et s’approfondirent. Ses buts demeurerent 
sans changement, les moyens qu'il employa variérent si peu que le changement 
est a peine perceptible. D’une fagon générale sa touche devint plus libre et plus 
large, et la qualité de sa peinture plus fluide a la surface, moins séche, lui per- 
mettant de rendre plus aisément des atmosphéres vaporeuses et presque liquides. 
Si le « Quai d’Ivry » (probablement exposé au Salon de 1874) (voir photo 16) 
ou « Notre-Dame vue du Quai Henri-IV », qu’on peut dater vers 1872 
(voir photo 26) sont comparés avec « La Seine a Saint-Denis » de 1869, la 
vérité de cette assertion parait évidente. Le concept général, la mise en scene, est 
la méme; mais la maniére est plus libre et plus assurée. Cela se voit particu- 
lierement dans la fagon de rendre l'eau et le ciel, ow la peinture est appliquée a 
coups de brosse plus larges et plus unis. C’est ici que Lépine alla le plus pres de la 
touche divisée, systématiquement employée par les Impressionnistes, mis a part 
quelques ébauches. Pour confirmation de ces tendances, qui constituent le style 
du milieu de sa carriere, on peut se reporter au « Pont Marie » de 1877 et a 
« Une rue a Caen, un jour de neige » de 1876 (voir photo 24). 

Un apercu intéressant de la méthode de composition de Lépine a cette époque 
nous est fourni par un dessin préparatoire, conservé au Louvre, pour « Le petit 
bras de la Seine au Pont-Neuf » de 1878 (photos 21 et 22). L’ceuvre terminée 
suit exactement les breves indications de l’esquisse a l’encre dans laquelle l’artiste 
se contentait de reproduire les grandes lignes de la scene, sans noter les grada- 
tions de clair et d’obscur par des ombres ou tout autre procédé. (Corot a l’occa- 
sion dessinait de cette fagon, mais généralement ses esquisses notaient exacte- 
ment toute la gamme des valeurs). II serait difficile de dire si Lépine ne se servait 
de ces dessins préliminaires simples mais exacts que pour transférer les grandes 
lignes de la scéne sur la toile pour poursuivre ensuite le tableau sur le motif, ou 
s'il se fiait a V'imagination pour compléter la peinture a l’atelier. Une ébauche a 
huile de la méme scene (voir photo 23), malgré les différences qui résultent 
de la suppression de beaucoup de détails inclus dans l’ceuvre définitive, suggere 
qu'il construisait au moins certaines de ses peintures — probablement celles qu il 
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destinait au Salon — 4 partir d’un ensemble de notes. Le « Quai Louviers a 
Paris » (actuellement le quai Henri-[V) exposé au Salon de 1879, fournit un 
autre exemple, d’une composition ainsi étudiée. Plusieurs esquisses existent elles- 
mémes nettement supérieures au tableau qui en résulte, qui semble étre composé 
de nombreux morceaux mal accrochés ensemble. 

Tout en admettant pour vraie dans l’ensemble l’assertion de Jacques Wilhelm 
que, dans ses grandes toiles, « son talent s’y désagrége, sa pate s’alourdit, sa déli- 
catesse devient impuissance, sa timidité, faiblesse* »., on doit voir la des défauts 
qui se montrerent surtout vers la fin. Les dimensions du « Quai Louviers » 
(96 X 121) (voir photo 32), inhabituelles pour Lépine, ne sont pas sans précé- 
dents. Une plus grande version de « La Seine a Saint-Denis » de 1869 
(60 X 114 cm) et le « Quai d’Ivry » de 1874 (58 X 110) (voir photo 16), 
montrent qu'il était capable de faire d’aussi grands tableaux sans étaler de signes 
de maladresses. Pour avoir les meilleurs exemples de cette diminution du talent 
tandis que croissaient les dimensions, nous devrons attendre les tableaux exposés 
au Salon a la fin des années 1880. 


L’abondante série d’études dans lesquelles Lépine a peint les parcs et les 
jardins de Paris appartient en majorité a cette période. Bien que non sans charme 
ni variété, on ne peut les ranger parmi ses meilleures productions. Mais elles 
donnent de fort bons exemples d’un aspect du style de l’artiste. Tres librement 
peintes, avec plus d’empatement qui devient coutumier d’ailleurs dans l’ceuvre, 
elles fournissent pourtant une masse considérable de détails. Toutefois la minutie 
de la maniére donne plus une impression de géne que de liberté et tend vers la 
complication. En fait, plus Lépine devint audacieux et entreprenant dans l’exécu- 
tion — et parfois il pouvait étre vraiment tres audacieux — et moins le résultat 
est satisfaisant. L’extréme application de cette maniere parait presque excen- 
trique et ses mérites sont douteux. Il est peut-étre heureux que malgré l’indu- 
bitable originalité de ce style V’artiste se soit rarement aventuré au-dela des 


limites qu’on jugeait acceptables. 


S’il ne fallait juger l’artiste en sa maturité que par ses contributions au Salon, 
il faudrait admettre que vers la fin son talent déclina. « Le Portrait de 
Mlle Lépine » de 1880 (voir photos 35 et 36), le « Port aux vins a Paris » de 
1886 (photos 44 et 45), le « Pont Royal » de 1888 (voir photo 46) et le « Mar- 
ché aux pommes » de 1889 — la derniére année ou il exposa — tous ces tableaux 


2. J. Wilhelm, « Les peintres du paysage parisien », 1944. 
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soulignent les malheureuses tendances déja apparentes dans « Le Quai Louviers » 
de 1879. Presque certainement I’artiste falsifia consciemment son art et sortit de 
son style habituel dans l’espoir que ces productions plairaient davantage au public 
et lui vaudraient cette consécration officielle qu’il avait si longtemps attendue; et 
bien sir il ne devait pas étre décu. Mais les esquisses préparatoires qu'il avait 
faites pour ces peintures généralement dures, formelles et contraintes (mais offi- 
ciellement méritoires) prouvent qu’il n’avait rien perdu de sa fraicheur, qu’en 
fait, sa maniére demeura jusqu’a la fin de ses jours, pour |’essentiel, la méme que 
dans les années 70. Le portrait de sa fille est sans doute une ceuvre de talent sans 
aucun des défauts éclatant du « Port aux vins », ou du « Pont Royal », mais 
avec l’acquisition d’un fini respectable, tout le charme de l’esquisse originale a 
malheureusement disparu. II est difficile de montrer comment de légéres modifi- 
cations de détails en méme temps qu’un agrandissement considérable a pu causer 
d’aussi évidentes pertes dans l’effet total. L’atmosphére tendre et intime de Vori- 
ginal s’est évanouie complétement, la lumiere plus vive a durci la douceur floue 
de l’esquisse. C’est comme si un voile qui s’interposait entre |’artiste et le modele 
avait été enlevé, révélant une réalité plus exacte mais tout de méme moins poé- 
tique. Ce qui est vrai dans la comparaison de ces deux portraits l’est encore a 
V’époque pour le reste de son ceuvre. Pour les mémes raisons les études pour « Le 
marché aux pommes » et pour le « Pont Royal » sont plus satisfaisantes que les 
tableaux terminés. La légereté et l’air de souplesse sont transformés en raideur 
qui met mal a l’aise. Avec plus de clarté et des détails plus soigneusement 
observés, les grandes toiles destinées au Salon sont beaucoup moins vraies; leurs 
qualités photographiques sont effacées par les défauts photographiques concomi- 
tants. On ne pourrait dater aucune de ces esquisses pour de simples raisons de 
style et, de fait, artiste peut s’étre référé a des notes prises bien avant pour pré- 
parer ses grands tableaux. Si on regarde « La Seine au Mont Valérien » datée de 
1867 (voir photo 10), la constance de la maniére de Lépine sur plus de 20 ans 
sera apparente. Bien qu’aucune ceuvre ne puisse étre assignée avec certitude aux 
10 ou 12 derniéres années par des critéres purement stylistiques on peut raison- 
nablement avancer que « Le Port de Rouen », « Notre-Dame de Paris » et le 
Trocadéro vu des bords de la Seine (photos 48-49-50) appartiennent a cette 
période. On ne peut dire qu’elles aient une exécution identique, mais elles 
se distinguent toutes 4 leur maniére parce qu’elles sont peintes avec un minimum 
de géne et un maximum de simplicité. Le fait que toutes ses peintures portent le 
cachet de J’atelier suggérent aussi, sans le prouver, qu’elles datent des mémes 
années. Un autre caractere de l’art de Lépine qu’il vaut mieux traiter en bloc 
comme illustrant un theme permanent, plutot que chronologiquement, est son 
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gout des clairs de lune. Le tableau avec lequel il fit ses débuts au Salon repré- 
sentait « Le Port de Caen, au clair de lune »; en 1873, un « Effet de lune » fut 
refusé par le jury du Salon; en 1878, il exposa une vue : « Le canal de la Vil- 
lette, effet de lune »; et, en 1882, « Le canal de Saint-Denis, effet de lune ». 

En fait les scenes de nuit étaient une espéce de spécialité chez lui, et on en 
trouve beaucoup a d’autres périodes, particuliérement pour les ports de Caen et 
de Rouen, et les canaux de Paris. Dans l’ensemble il acquit un haut degré de mai- 
trise dans cette difficile et subtile branche de son art. Il ne profita pas du pré- 
texte de l’obscurité pour supprimer ce qui était difficile ou intraitable, ou ramener 
toutes les formes a des silhouettes, mais trouva autant de profondeur et de 
variations de tons et de couleurs, de nuit que de jour. Le « Pont Royal au clair 
de lune » (voir photo 47) est un bel exemple de cette adresse 4 faire vivre une 
scene éclairée par les seuls rayons de la lune. Ces scénes de nuit étalent sans 
doute les mémes qualités de style, adaptées 4 un but différent, que le reste de son 
ceuvre; elles sont sans confusion possible les produits de son tempérament, et les 
fruits de son génie propre ; cependant, elles se rapprochent plus que tout ce qu’il 
a produit de l’ceuvre d’un autre artiste contemporain. Et c’est encore avec 
Jongkind qu’il faut faire la comparaison. Bien entendu il ne s’agit pas d’un 
peintre imitant l’autre; mais les scenes de nuit de Jongkind sont moins caracté- 
ristiques de lui-méme, et tendent ainsi vers la maniére de Lépine, plutot que 
Vinverse. Ce phénomeéne ne peut s’expliquer que par l’effet du hasard. C’est un 
fait intéressant mais dont on ne peut tirer grandes conclusions. 

L’originalité de l’ceuvre de Lépine rend une comparaison directe avec ses con- 
temporains et, en conséquence, une appréciation de sa réputation relativement a 
la leur, impossible. De temps a autre tels peintres de l’école de Barbizon que 
Théodore Rousseau, Diaz, Trayon et Dupré se rapprochent de style, comme fut 
le cas plus tard avec Monet, Sisley et Pissarro; Lépine venant entre ces deux 
écoles, a peu en commun ni avec l’une ni avec l’autre. Inévitablement, des ceuvres 
isolées rappellent la maniere d’autres artistes, de Corot, de Jongkind, et parfois 
de Daubigny, ou du Guillaumin des débuts — mais toujours c’est sa propre con- 
ception qui domine et qui rend lidentification de son ouvrage immédiate et aisée. 

On ne pourrait sirement faire plus grand hommage a Voriginalité d’un 
artiste, et pourtant c’est le manque de cette qualité qu’on reproche a Lépine. L’ori- 
ginalité ne doit pas étre confondue avec l'innovation; et, bien que Lépine eut une 
vue personnelle des choses, on ne prétend pas qu’il fat en aucun sens un pion- 
nier engagé dans des explorations qui devaient ouvrir de nouvelles perspectives 
aux générations suivantes. Techniquement il n’a fait aucune découverte. Sa 
maniére resta toujours assez proche de la tradition pour étre acceptable. Certes 
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son art est circonscrit, contenu dans des bornes étroites dont il n’éprouva pas le 
besoin de sortir, mais on ne doit pas trouver en cela une raison pour le ramener a 
peu de chose. Sa contribution au courant principal de la peinture est sans doute 
légéere, mais son art, considéré isolément, peut fort bien s’appuyer sur ses propres 


meérites. I] est justifié par sa propre beauté. 


Dépét légal 1°" trimestre 1969. — No d’impression 4619. — Imprimerie Centrale de l’Ouest, La Roche-sur-Yon (85) 
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tanislas LEPINE, son euvre 


Parmi les 800 reproductions photographiques 
que nous avons pu rassembler, cinquante 
d’entre elles nous ont paru étre les plus 
représentatives de l’ceuvre de 

Stanislas LEPINE. 


Le manque de netteté de certains de ces 
documents ne nous a pas permis de rendre 
comme nous l’aurions voulu les subtilités de 
la palette de cet artiste qui sut toujours 
traiter avec une maitrise exceptionnelle les 
ciels et les eaux remarquables par la qualité 


et la fluidité des tons. 


Néanmoins deux de ces toiles, la rue Norvins 
a Montmartre et Notre-Dame, vue du quai 
Henri IV, que nous devons a l’obligeance 
respective de la Glasgow Art Gallery & 
Museum - (Document 25) - et d’une collection 
privée anglaise - (Document 26) - reproduites 
en couleurs, donneront un apercu de Ia 
puissance d’expression de cet artiste 


méconnu : Stanislas LEPINE. 
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2 - Le calfatage - Toile 46 X 99,9. Photo Alfred Daber. 


4 - La Seine aux environs de Paris - Toile 30 X 52,9. Photo National Gallery of Scotland, Edimbourg. 


6 - Page de croquis - Dessin. Cabinet des dessins. Musée du Louvre. 


7 - La Seine a Saint-Denis - Toile. Photo Jean Dieterle. 


8 - La Seine @ Ivry - Toile 23,5 x 44,9. Wildenstein. 


Te L 
. Ye 7, 
. 


9 - La Seine a Bercy - Toile 30 xX 48,9. Photo Durand-Ruel. 


10 - La Seine au Mont Valérien - Toile 15 X 20,9. 
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Toile 26,2 x 39,5 - Musée de Reims. Archives Photographiques. 


12 - Vue de Conflans-Sainte-Honorine 


see 


14 - Le Canal - Toile 21 x 30. Hazlitt Gallery. 


16 - Le quai d’Ivry, avec vue de la Seine et de Paris - Totle marouflée sur panneau 1,10 m X 1,58 m. 
Photo B. Lorenceau & Cie, Paris. 
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17 - Le Pont Marie a Paris - Toile 64 x 91. Photo Arthur Tooth & Sons. 


18 - La Rue du Mont-Cenis 4 Montmartre - Toile 46 X 56. Photo Durand-Ruel. 


19 - Coin du jardin du Trocadéro - Panneau 24 x 15,95. 
Photo A. Daber. 


20 - Dans les jardins du Luxembourg - Panneau 16 X< 23,9. Photo David-Weill. 
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21 - Le petit bras de la Seine au Pont Neuf - Toile 39 x 56. Photo Arthur Tooth © Sons. 


92 - Le petit bras de la Seine au Pont Neuf Cabinet des dessins du Musée du Louvre. 


Archives Photographiques. 


24 - Une rue a Caen, un jour de neige - Toile 45 x 54. 


25 - La rue Norvins & Montmartre - Toile 33 See ok 
Glasgow Art Gallery @ Museum. 


26 - Notre-Dame vue du Quai Henri IV - Toile 53,5 x 85,5 - (Collection privée) Photo Arthur Tooth © Sons. 


27 - Le port de Rouen - Toile 37 x 55 - Musée de Reims. Photo Giraudon. 
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Photo Bulloz. 


28 - La Seine a Bercy - Panneau 24 X 16 - Non signé. 


29 - La rue de l Abreuvoir a4 Montmartre - Toile 32,5 x 23,05. 
National Gallery of Scotland, Edimbourg. 


Zz 


30 - Montmartre, la rue Saint-Vincent - Toile 39 X 25. 
Photo Sotheby © Co. 


31 - Le Bassin de la Villette - Toile 34 Xx 66,0. Marlborough Fine Arts. 


32 - Le Quai Louviers a Paris (actuel Quai Henri IV) - Toile 96 X 1,21 m. 
Witt Library, Courtauld Institute of Art. 


33 - La Marne a Créteil - Toile 38 x 55. Photo Durand-Ruel. 


34 - La Seine a la Garenne-Saint-Denis - Toile 32,5 x 46. Photo Arthur Tooth & Sons. 
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38 - Les Hauteurs de Meudon - Toile 37 x 54 - Musée de Reims. Photographie Giraudon. 
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41 - Le quai aux fleurs a Paris - Panneau 15 X 23. Photo Knoedler. 


42 - L’hiver @ la Villette, vue prise du quai de la Marne - Panneau 15 « 23,5. Photo Durand-Ruel. 
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44 - Le port aux vins (quar Saint-Bernard) - 1,10 m x 1,70 m. Photo Durand-Ruel. 


45 - Le port aux vins_ - Toile 32,5 xX 35d. Photo Arthur Tooth @ Sons. 


46 - Le. Pont Royal - Toile 1,10 m X 1,70 m. Photo Durand-Ruel. 


47 - Le Pont Royal au clair de lune - Toile. Photo Taylor © Dull, N.Y. 
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48 - Notre-Dame de Paris - Panneau 34 xX 45. Photo Arthur Tooth & Sons. 
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49 - Le port de Rouen - Toile 34 x 47. Photo Arthur Tooth © Sons. 
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50 - Le Trocadéro vu des bords de la Seine - Toile 22 x 31. Photo Arthur Tooth © Sons. 
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